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Basan, tiraje din care provin cele mai multe dir 
románesti, odatá cu neoclasicismul si valul de preferințe ge 
interesului pentru estetica academică au apărut rezerve fafá € 
la prima vedere atit de străine idealului şi normelor estetice ale traseului elen-ro- 
man-renascentist-baroc italian. Străine la prima vedere, fiindcă cercetări atente au 
putut detecta destul de uşor în opera lui Rembrandt — în pictură în special - dar 
| şi în gravură — prezența unor elemente clasicizante, încorporate indirect, fie prin 
| influența profesorilor şi colegilor lui de atelier, ca Lastman şi Lievens, tie prin 
opere văzute direct sau mai ales gravuri achiziţionate de e! pentru propria-i colecţie, 
în care se aflau cópii de capete antice, elenistice în special, şi gravuri după clasici 
ai Renaşterii. Totuşi substratul polemie al unui pasaj din jurnalul lui Delacroix, 
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See ROM рата са în esenţa ei viziunea acesluia era socotită în 
Eau ms d calu, clasic, de frumusețe, chiar si înţeles într-o accep- 
ces Pros i: zin ee si manierismul. „Cindva, scrie Delacroix în 
A rer PUE că Su: este un pictor mult mai mare decît 
ebene NUN i este an sacrilegiu care va ridica párul máciucá celor de 
EE EN SE in drepturi era la sfîrşitul secolului al XIX-lea 
Sa Br Wes á үа seama de importanta bibliografie rembrandtiană 
EUN NN A al veacului. Ea este alcătuită în primul rînd din impor- 
KE EE S Miis cele ale graficii lui Rembrandt ocupá un loc de seamá, 
pa ныш re ws, Canale Hofsteede de Groot, Wilhelm Bode pentru 
GC SE . von Seidlitz, Dimitrie Rovinski cu cataloagele de 
SE = E = al юше аа atestä locul lui Rembrandt 
EIU $ : E alisti or la acea dată. Nu însă numai în al acestora. Faptul că în 
SE perioada, x finele secolului al XIX-lea, un amator de artá din Tárile 
AR RENS 5 vena din Galati, achizifiona dintr-o licitaţie, pentru 
Ze E RE E uri de Rembrandt cuprinzind 120 de piese, cu pufine 
poa SE ordá cu punctul de vedere al epocii in ceea ce priveste 
eure practicá a contactului cu arta Tärilor de Jos, atit de räspinditä 
uzee in cursul secolului al XVIII-lea, si care a avut un rol consi 
derabil în afirmarea picturii realiste şi romantic-idiliste în secolul al XIX-lea à 
stat in parie la baza redescoperirii lui Rembrandt, privit insá din optica laturii 
lui „olandeze“, de exponent specific — de dimensiuni grandioase — al unei epoci 
, 


27 - SS EE 
unui loc geografic. In acest sens Lan prefuit primii lui comentatori moderni, si 
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їп acest spirit s-au apropiat de el si colecfionarii sfirsitului de secol Abia acțiunea 
retroactivá a experienţelor artistice europene de la data la care renasterea interesului 
pentru arta lui Rembrandt avea loc, așa cum avea loc regăsirea lui Greco şi a lui 
Vermeer van Delft, va juca un rol de seamă în deplasarea ierarhiilor de valori si 
dupá cum o vor dovedi atit interpretärile teoretico-istorice de la inceputul secolului 
XX, cît şi apropierea pasionată, devofiunea multor artişti din epocă faţă de 
Rembrandt, va determina încorporarea în spiritualitatea și sensibilitatea artistică 
modernă a valorilor rembrandtiene și în special a desenului și gravurii. Aceasta 
fiindcă tocmai în acestea din urmă, desprinse de factura picturală tradițională 
ies la iveală mai acut zonele de ruptură sí de aici de insingurare din viziunea lui 
Rembrandt, după cum apare o imensă capacitate de a integra valori acreditate 
acumulîndu-le însă în punctul lor maxim de risc și răsturnare. Expresionisti — cum 
a fost E. L. Kirchner — al cărui duct grafic seamănă surprinzător în nerv, elansare 
și concentrare emoţională cu cel al lui Rembrandt — au văzut în mente artist 
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olandez pe maestrul lor; cu aceeaşi veneratie însă Lan privit si realistii, descope- 
rind în el pe magistrul adevărului uman în pictură, al adevărului tangibil şi prin 
aceasta imediat manipulabil. Jar în ambianța lui Courbet, Rembrandt era numit 
„Lutherul picturii“, La mijlocul secolului apărea la Paris o carte de Alfred Dumesnil 
intitulată simptomatic „Noua credinţă cercetată în arta de la Rembrandt 
la Beethoven”. lar Jules Michelet descoperea în Rembrandt un „avocat al săracului 
şi al poporului“ care „a profetizat sufletul modern, mai bine decît toţi politicienii 
şi istoricii“, La fel ca si expresionistii cáutátori de absolut, artiştii fidelității în ob- 
servafie îi studiau cu atenţie opera. Era cert astfel câ nu sau nu numai mijloacele de 
expresie ale lui Rembrandt operau fascinația exercitată de el, ci iradierea, din crea- 
tia lui, a forţelor unui univers purtător de valori complexe, pe care arta le exprima, 
fără a le sugruma prin perfecţiune, ora le lăsa deschise toate câile. Revela- 
toare sînt în această privinţă Studiile lui Carl Neumann şi mai ales cel al lui Georg 
Simmel. Dacă primul a evoluat în ediţiile succesive din 1911, 1921 si 1924, din ce 
în ce mai marcat de gindirea lui Worringer şi Woliilin, încercînd o analiză a ge- 
niului rembrandtian din unghiul de vedere al dualității .romanic-germanic" si 
gásind їп pictorul olandez un reprezentant caracteristic al spiritualităţii germanice 
— gravura servindu-i ca un argument de seamă in demonstraţie — la Simmel 
intilnim o interpretare in desfăşurarea căreia este iolositá abundent si funcțional 
terminologia expresionismului si a futurismului, edificată pe un substrat bergsonian. 
Pentru Simmel, opera lui Rembrandt redá Aluxul vieţii”, „impulsul vital esenţial“, 
„mișcarea“. Un portret de Rembrandt este o „intuiţie esenţială“ in jurul căreia se 
concentrează „organic impulsurile în creştere“. În contextul acestor interpretări 
este firească sublinierea exceptionalei expresivitáti si mobilități a gravurii lui , 
Rembrandt, pornită de la „o dinamică interioară“. Pentru Rembrandt, spune 
Simmel, forma este doar un moment al vieţii şi пи un univers autonom: sub 
acest aspect, iarăşi grafica oferă exemplele cele mai concludente. Optica lui Simmel 
care corespunde întru totul, conceptual vorbind, cu gindirea avangardei artistice 
a începutului de secol XX, a rămas pînă astăzi în întregime valabilă și activă pentru 
înţelegerea valorilor rembrandtiene. Adaosurile cele mai de seama la interpretările 
lui Simmel sînt comentariul lui Hans Sedlmayr şi cel al lui Joseph Gantner. Ca 
si Simmel, Sedlmayr este influentat de aria conceptualá a artei moderne. Бе el, 
cáile de acces la gindirea lui Rembrandt trec prin „experienţa tainei” , prin ex- 
perienfa , interiorizárii" (Sedlmayr foloseşte termenul Innerlichkeit Ss laitmotivul 
lui Kandinsky). Tot in gravurá va gási si Sedlmayr mediul cel mai prielnic pentru 
unele din căutările lui Rembrandt: pentru cele vizind „tranzitoriul А „mobilitatea 
ca esenţă a expresiei. — Gravurii „Jan Six citind la fereastră“, gravură aflată in 
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care „chipul i СРЕ? n M f 
EH, : ` i ea însăşi fesutá din luminá'?, Spre Sot 
însă de Simmel, Sedlmayr, deşi pleacă de la EAD ini. Spre deosebire 
SHE in care trece de EE e d e SE dee 
ша isári de creaţie spirituală mai ЧЕН Си AURA s an v pe e 
universul de valori europene de care Rembr NES SE es с 
la iconografia operei lui, ori la GE el ee Ill rad) Salt referitoare 
A e rer y ele luminii in viziunea artistului, ă 
ае ре үп р!ап ООА şi filosofic, fără KE 
WE EAR artistice moderne, si fără aluzii posibile la ele, 
ан поме academicá de astá e 
e SECH andt, at-o studiile lui Joseph Gantner — mon fi 
apárutá їп 1964 precedatá de езеш! din vol ónhei r er. pi 
Form a 949) consacrat lui Burckhardt, EO EC a EE 
EE acum cátre elementele clasicizante din opera lui ST EE 
capis en ma semnificaţia prezenţei lor nu a fost însă nici- 
E е RE x ev atä. Este o ciudatä omisiune preluatä de-a lungul seco- 
Se EE z 1 rá una din componentele viziunii lui Rembrandt. Analizele 
t perează, în mare, din perspectiva istoriei culturii, integrarea lui Rem- 
brandt în spațiul central al spiritualității europene. La Gantner ele au un caracter 
restitutiv, bazat pe adînci convingeri filosofice. In argumentele concrete demon- 
strafia este sprijinită predominant pe analize de ordin formal, si mai putin pe 
substanta iconografică a operei rembrandtiene. Unul din rezultatele de interes 
EE ner 
tri | E , care rámine pina astázi una din cele 
mai singulare ale artei universale. In gravuri, aceastá contribuţie este nu numai uşor 
detectabilă, dar şi clasificabilá, motiv pentru care toate repertorierile sînt grupate 
iconografic pe teme specializate. Avantajul acestei metode, deşi îngreuiază oarecum 
urmărirea evoluţiei şi modificărilor în limbaj şi procedee, este de a ne ajuta să 
înţelegem mai bine originalitatea opțiunii lui Rembrandt pentru forme de umani- 
tate care într-un sens sînt din cele mai umil umane, firesc integrabile etichetării 
de atîtea ori aplicată artei lui de „viziune naturalistă“; în alt sens însă se află la 
opusul ei, în plin imaginar, acel imaginar pe jumătate real care este imaginarul 
teatral. Astăzi, repertoriul de „roluri“ pe care îl cuprind gravurile lui Rembrandt, 
în ansamblul lor, se află la baza exegezei rembrandtiene în ceea ce priveşte impli- 
carea operei de artă în istoria culturii, în istoria spiritului uman. 
Nu este lucru sigur dacă studiul acestor roluri epuizează semnificația gîndirii 
estetice rembrandtiene; în fapt repunerea ci în termeni contemporani лісі nu mai 
constituie propriu-zis o urgenţă teoretică: alit în cronología directă, cit si în cea 
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inversă, ecourile limbajului rembrandtian de forme şi-a implinit mesajul. Ceea ce 
iese acum în evidență pe primul plan sînt neprevăzute resurse de substanţă filo- 
sofică, psihologică, istorică, sociologică, unele de o acută actualitate. S-ar putea 
astfel descifra în iconografía gravurii rembrandtiene ideea plurivalenfei sensurilor 
unui comportament sau atitudini umane; semnele unei conceptii despre raporturile 
dintre acţiune şi gindirea contemplativă, diferită de cea declanșată de protestan- 
tismul activist în întreaga zonă nordică a Europei declasarea ideii de solemnitate, 
care pierzindu-şi însemnele exterioare dobindeste un nou spaţiu al interioritáfii; 
ideea adevărului ca renunțare la mască, la convenţie, la vorbire chiar. Arta lui 
Rembrandt este o artă a tăcerii; chiar gesticulatía — în multe gravuri accen- 
tuatá —, are un caracter strict corporal, nu pare a însoţi vorbirea, ci exprimă O 
comunicare directă, mai adincă, neocolită. S-ar putea identifica în repertoriul 
gravurilor lui Rembrandt o suită a motivului „comunicării interiorizate“, tocmai 
în imaginile care exprimă stări de supunere: „Emmaus“, „Femeia samariteancá”, 
»Isus printre învăţaţi“, „Predica“, „Avraam învâţindu-l pe Isaac“, „Vestirea 
păstorilor“. Attele, într-o dedublare cu totul moderná, apar са expresia unei comuni- 
cári a ființei umane cu ea însăşi. Autoportretele, personajul denumit „Faustus“, 
figura lui Mordehai în „Triumful lui Mordehai“, personajele din „Discuţie din usa 
templului“, portretul burgmaistrului Jan Six, unele din portretele Saskiei, prezintă 
dintr-o dată două fețe ale realului, încarnate în aceeași figurá: realul natural si 
realul teatral, acesta inteles tocmai ca inversul mástii, ca transfigurare їп lumea 


visului, a metamorfozabilului, a mobilităţii. Intre aceste două feje, Rembrandt 
stabileşte 


o stare de permeabilitate, de comunicare. Desi Neumann a putut vorbi 
despre relevarea „protagonistului“ — deci a unui personaj cu rol principal — în 
gravurile rembrandtiene timpurii, atribuindu-i ргетеп{а ini 


luentei patos-ului baroc 
italian, deci unui factor de ordin istoric, este sigur са „teatralismul“ lui Rembrandt 
are motivații mai profunde si în fapt 


se mişcă într-o arie de probleme mai cuprinză- 
toare decît cele ale acţiunii unor ecouri stilistice- Ca şi în teatrul shakespearian, 
la Rembrandt evenimentul istoric iese din „localizare“ şi se plasează generic in 
illo tempore, într-un spatiu temporal indetinit, unde istoria — inclusiv dimensiunile 
ei culturale — este presupusă a nu mai acţiona, lăsînd loc liberei desfäguräri a 
umanului. Protagonistul, deţinătorul rolului principal, devine astiel un mesager 
al adevărului şi nu al evenimentului izolat, iar comunicarea sa — mesajul = depä- 
sind retorica de moment, doreste si atinge planul transmisiunii directe, eliberate 
de verbalism, de convențiile limbajelor uzate, uscate. Construcția personajelor 
rembrandtiene subliniază această evadare din timpul istoric si De pe 
functiunite timpului interior. O comparație cu gravurile lui Dürer pe teme similare 


este în acest sens edificatoare, cu atit mai mult cu cât uneori, de pildă în „Adormirea 


Maicii Domnului“, schema compozifionalá se aseamănă. La Diirer, prezenţa istoriei 
se impune: personajele biblice poartă hainele epocii; umanizarea lor se face loc 
ОССЕ. 
à el amestec de cotidian, înfățișat cu necru- 
{аге si de real secund, aproape de fantastic, atît de caracteristic viziunii rembrandt- 
iene, amestec care nu are nimic de a face cu realul istoric. In același sens, la Diirer 
se poate vorbi despre stilizare în legătură cu gravura lui, pe cînd la Rembrandt nu. 
Stilul este o categorie istorică; o gravură de Diirer se recunoaşte prin stilul ei; o 
gravură de Rembrandt în special prin „scriere“, deci prin elementul mai puţin 
temporal. Rezultate asemănătoare poate oferi si comparatia cu opere ale unor artisti 
mai apropiaţi în timp de Rembrandt și de care, pînă la un punct se apropie, de 
pildă cu gravurile lui Callot. In plin univers alegoric și în plin suprareal, Callot 
rămîne un om al vremii sale, implicat în istorie. Cersetorii lui Callot fac parte 
din altă lume decît cersetorii lui Rembrandt chiar dacă, imagistic, există între ei 
o înrudire. Privită în contextul întregii lui opere, seria de gravuri cu cersetori a 
lui Rembrandt, timpurie cronologic — mai toată situată între 1629—1633 — 
pierde caracterul de moment al iconografiei europene în drumul ei spre realism, 
pentru a dobindi înţelesul mai precis de etapă pe drumul unei mitologii personale, 
în acelaşi timp şi suprapersonale, prin desprinderea realului creat de universul 
subiectiv al artistului. Dacă Rembrandt, ca personalitate, este— şi nici nu putea 
fi altfel — un exponent al experienţei de viaţă, al gîndirii și culturii olandeze 
din epoca lui; unii istorici ai culturii, de pildă Huizinga, îl folosesc chiar ca exem- 
plu caracteristic, ca un „capitol“ reprezentativ, din substanța intimă a operei 
lui Rembrandt pecetea aceasta strict istorică dispare treptat. In fapt se află numai 
în pictura de tinereţe, de ex. în „Autoportretul cu Saskia“, din perioada integrării 
artistului în viaţa de societate a Amsterdam-ului vremii, iar în gravură nu apare 
nici în primele lucrări. Influențele de limbaj normale în cadrul formării profesionale 
a unui artist și care la Rembrandt provin din contactele sale directe cu Lastman și 
Lievens, iar prin intermediul acestora cu alţii și sînt mai accentuate în perioada 
sederii la Leyda, nu modifică structural independenţa fatá de istorie proprie viziunii 
rembrandtiene. Privite în contextul lor european, lucrurile sînt și mai izbitoare. 
Sîntem, cu opera lui Rembrandt, în plin secol al XVII-lea, în plină înflorire a presti- 
giului Curţii şi clasicismului Írancez, în multiformä iradiere filosofică, etică, este- 
ticä a ideilor de ordine şi rațiune. In arta olandeză, idealurile acestea se încarnează 
poetic în acest secol, iar tainicele substraturi ale viziunii lui Vermeer se desávirsesc 
tocmai într-un mediu vizual de pură ordine, după cum și în pictura franceză a 
vremii se întîmplă cu Georges de La Tour. Cu barocul, deși s-au făcut corelări ale 
artei rembrandtiene cu el, adesea controversate, legături mai adînci sînt incerte, 
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în gravură în orice caz. Ceca ce în pictura lui Rembrandt a fost GE Se 
w^ baroc: abundența materiei pictate, strălucirea el, iluminärile, costumafiile ES 
* s-ar subsuma conceptului de spectacol—, exprimă de fapt altceva decit o Sa SUL _ 
a lumii ca spectacol în mişcare. Concentrată nu numa! pe dialogul din SC 2 
întuneric, dar şi pe viața luminii în imagine— atit in picturá cit ў E EE 
aici încă în mod şi mai persistent, mai dramatic şi mai subtil toto eis die 
lui Rembrandt nu permite suprapunerea noţiunii de spectacol cu SS ea Е 
Dialectica conflictului mască si contramască, postulată fiind vic Ee = 
prezenfa primei avind numai un caracter ipotetic si Lr llora es 
„teatralitäfii“ lui Rembrandt o semnificaţie mai apropiată 5 Sr SE 
ca vis“, decît a „lumii ca spectacol“. Cu aceasta Lam putea inte = = SE 
suprinzátor de aproape de contemporanii lui spanioli. Si cs SC gar 
observaţiei şi а redării, adică ceea ce a fost numit cu un pes К ا‎ » 
Rembrandt cit şi la marii spanioli: Velázduez ori Zur : 


naturalism, atit la zu ue 


esa VUE M lone т qu rául ci cu ideea 
intr-un real esential in care uritul nu este neaparat ес 1 E 
risabilului iranzitoriului, a cäror acţiune imprima maturii ius > pecete 
lo A nent si a trupului uman în iconografia ee 
SC unghi de vedere se cuvine a fi examinatá, iar дасг T s N, 
as Tui cu barocul poate її întrevăzută, atunci aici se een 2 ei SC 
insá cá la Rembrandt ideea perisadilitätii umane nu apare direc E S 
i imbolurilor ei, asa cum le cunoaştem din literatura si rt РБЕ 
vului, a simbol ismului. Există o singurá gravura ре tema indrágos itilo e 
E s en see este dealtiel pusă in FEF EE 
ae insá — si 1-а determinat pe mu om 
d Tu En P А Gre desi aportul lui nu жшке 
x 4 ERS aliză şi o reabilitare a „uzurii“. Timpul care macina ee 
le au Ty Ee ` e demnitatea si nobletea ci, in versiunile rembrandi en e 
E E E cá si sub acest aspect al idealului fiziognomic, Rembrandt $ 
eazá virtuti, 5 


contraste, cel care 
distanțează înca O dată de clasicism са $1 де barocul amator de 


i nsările ori 
i i i di a si descompunerea, nu si compe să 
К e RUE astfel de deplasări calitative nu au 


Her desi unul pin exemplele m 
i «__ ci chipurile cele 

A castă privință este pictura „Aristotel si Homer: cm uoc en 

in к centidianului, care abundá tocmat in eV E р 

ал SH Fleming, 1-а dedicat lui a DE 

BET ij intitulat „Ginduri des д o : 
zIncità i , un poem intitulat „Gindu e 

stralucit a ar a particularitäților inrudirii lui Rembrandt cu barocul $ 

ne edifica © 


vede 1 ` 
deplasárile de fortá. In portretele pa 
neapárat drept suport figuri de excep 
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ariei problematic 
egală măsură Ы Se a oplat el. In poemul lui Fleming ies 
superior, de încredere EE a mortalității, perisabilitătii si d nd SE bu 
exercită astfel un soi de A orile susținute în această NIE, optimism 
nimic morbid, ci doar ES Anane fără însă а avea, după cum bine Ў x о 
late. caracterul unei alte înțelegeri mai Seriale ide pu 

š ` a ideii de vilali- 


Cu plasarea studiului viziunii lui 
$ ii lui Rem i x NOR 
e SE ura le relevá deosebit de clar, EE semnificafiilor iconografice 
% apar şi ele într-o lumină nouă i 3 оре lui cu propria-i biografie 
s-a afirmat adesea. Astfel, caracteri ă, mai putin unilineare si determinate decít 
experienţei de viaţă ante are naturalismului rembrandtian ca o formä a 
a cărei expresie specifică ar îi ОПЕ үй gustul ei pentru concret celei catolice 
Mai întîi naturalismul şi Se SE | stil renascentist, este o generalizare grăbită. 
spaniol menţionate mai sus înlă SE apropieri de naturali N 
le ann si ele concluzia motivafiei prin lr. 
vente a scenelor biblice di 2:5 TIRE se poate sustine în limita prezentei frec- 
en Ge п en Vechiului Testament pentru ale cärui personaje 
EE BE r-adevăr un interes mai mare decît existase їп SS 
nen uenfa pe Rembrandt si in legáturile lui cu evreii = 
allen: n cartierul in care locuia el insusi la Amsterdam. Atri- 
menonijii — o E EC OE Se ER Rembrandt raporturilor lui cu 
; А x x si ea numai parli :Bili- bli 
pubem ps moravurilor si austeritatea propagate T n ERE 
5 de puiza intelesurile complicate si pline de ambi uitate al a un 
si evocärilor rembrandtiene. Mai curind apare RN alas naraţiunii 
per a contrario, a doctrinei menonite, de la meditatiile Ge nn indirectá, 
spre zone ale cunoaşterii allate mult dincolo de teritoriul E t embrandt a pornit 
Raporturile lui cu credinţele religioase ale Eh RAR DI est al acestei credințe. 
а 5 caracter conventi 
legat strict de dogma. Coníruntarea scenelor biblice ale gra il ventional, 
unde s-au inspirat ele arată însă că libertatea pe care k e EE 
problemă de fond, de interpretare filosofică şi oem ү Rembrandt era o 
de detaliu- Abstracfia biblică, sârăcia ei in imagini SE z ordinul adaosurilor 
Rembrandt decit în foarte mică măsură si cu o singu e nu sint supleate de 
păstorilor” (1656), şi a unor ¡lustrári de texte apocrife Trendi а E 
interpretarea filosofică a temelor biblice se poate PUE e Ms EE 
€ 
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intelectualá proprie Olandei secolului al XVI-lea, atmosfera umanismului lui 
Erasmus. Prietenia lui Rembrandt cu Grotius este cunoscută; portretul gravat 
al acestuia se află printre lucrările foarte caracteristice ale artistului. Circulaţia 
dintre gindirea laică gi cea religioasă era vie în perioada amintită, în Olanda; 
caracterul ei degajat il va atrage sí pe Descartes. Iconografía lui Rembrandt este 
deci o sinteză in care se întilnesc mai multe di i de experienţă şi gîndire ale 
civilizației europene, nordice in special. Afirmar această arie nu este însă 
singulară decît prin intensitatea, amplitudinea 


e 


pecificul interpretării. In 
sine ea vine în întimpinarea unui interes pronunțat al amatorilor de astă olandezi 
— foarte numeroşi — pentru conţinutul imagistic şi pentru înțelesurile lui. Si 
aici gravura va avea un rol deosebit de important, atit prin accesibilitatea ei pe 
plan financiar cît şi prin independenţa artistului care, în cazul gravurii, nu are 
de răspuns unor comenzi decit arareori şi lucrează după propriile îndemnuri in- 
terioare. 

Reciprocitatea si concordanța între aceste îndemnuri interioare personale — atit 
de accentuate în cazul lui Rembrandt — $ capacitatea de apreciere a cumpărâtorilor 
gravurilor lui, atît de numeroşi, cuprind şi ele o semnificație- Huizinga observase*, 
cu multá perspicacitate, са in esenta ei structura economico-socialá si culturalá 
a secolului al XVII-lea olandez rámine medievală, rintr-o întreagă serie de trásá- 
turi, dintre care cea mai importantá, spune Huizinga, este sistemul oraşelor de 
sine stătătoare, care menţine statal o formá de descentralizare de toate felurile, în 
acelaşi timp strict tradițională şi plină de elemente liberale. privite astfel lucrurile, 
iconografia artei lui Rembrandt — si a gravurii lui îndeosebi — apare integrată 
acestui spirit tradifional-inventiv, isi explicá prin el succesul social uimitor la 
acea vreme dacá ne gindim la substanţa ei profundă atit de aleasă si neodisnuitá. 
Fárá a se lega direct de „epocă“, în înţelesul foarte concret al cuvîntului, gravura 
lui Rembrandt a crescut pe un teren care permitea şi fertiliza tocmai această stare 
de libertate, lásind-o să se afirme în cadrul valorilor spirituale celor mai adînc 
înrădăcinate în conştiinţe la acea vreme- Aceste trăsături desprinse din ansamblul 
viziunii rembrandtiene s-au maturizat în cursul unei bicgralii din care nu au lipsit, 
fireşte, momentele de prezență în imediatul istoriei. Ele pot fi urmărite şi în gra- 
ушга; aici se mărginesc totuşi la aspecte tinind de sistemul de procedee profesionale 
şi nu ajuns la straturile esenței de gîndire artistică. In fapt, in evolufia gravurii 
lui Rembrandt, de la lucrarea presupusă a fi cea mai veche — 1627 sau 1629— 
pînă la ultima, din 1664, desi există momente de preferință tematicá ог tehnică, 
nu se observă O strictă continuitate care sá їаса posibila diviziunea pe etape- Dife- 
ritele momente se incruciseazá, coexistá, revin. In acest sens întreaga evoluţie a 


gravurii lui Rembrandt conlirmà încă mai imperios decit cea a picturii caracterul 
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Se operei rembrandtiene cu coaja exterioará a ambianfei ei 
E EE destinul biografic al artistului, destin asupra căruia 
EE gae i د‎ pare sá arate cá, dupá ce la un moment 
See ze? = e ia cu Saskia van Uylendurgh, bogata fiicá a unui autentic 
ces == e ; =. urghezii olandeze, Rembrandt a dus un timp viaja de sa- 
trucem i = si sociale a mediului său, nu lipsită de o învecinare cu grosolanul, 
— a naturii si caracterului l-au purtat spre contrariul acestor 
тты: — observa Huizinga, in biografia lui Rembrandt se manifestá 
Ee Fee polemice intre noblejea pe jumátate boemá, pe jumátate 
SE Sr Ze = si tentafia opulenfei materiale. Toate acestea insa piná la 
Ss GE кр alcátuirea complicatá, ambiguá, a structurii lui mentale si 
eps? ek? an je erh tradiţii ale soliloeviului european din secolele XVI si 
зе T = š vm ‚їп sträfulgerärile boeme cu notá nostalgicá si pe noncon- 
Sg ne "so de tip non-activ. Ruina materialá a lui Rembrandt 
ini izvoarele si intr-un traseu interior care parcá a chemat-o si nu doar 
incapacitate de a-si administra averea sau în risipă. š 
Născut la 15 i = 
ی ا و و‎ E a c un scurt stagiu de studii 
- - ora; a u-si vocaţia artistică, a intrat, tot tr 

perioadă scurtă, în atelierul lui J. Swanenburch; a trecut apoi j ih 

- - 11. ° poi la Amsterdam, í 
SE See TE cárui deprinderi clasicizante — el însuşi emul al lui 
Keeser ie i de mai multe ori in cursul viefii si datoritä cäruia a 
Fa E Ge da Vinci, Rafael, Caravaggio, in universul culturii 
cu Jan Lievens care este si ada Se ees e 

E E EON avură — á 2 
AÀ prt x Lair instalat en la E a. Din el ze) 

á pri e gravuri din seria cerşetorilor, ceea ce confirmă fa а 

= SÉ 2 : ee рїї! са luase 
е йн е. de opera lui Callot şi că, în linii mari, cultura figurativă 
] п а де ре atunci foarte cuprinzátoare, desi nu cálátorise niciod tá 
sí su avea dorinta s-o facă. La Amsterdam, succesele profesionale nu inti z Ce 
scurtá vreme Rembrandt devine un nume celebru şi căutat. In 1634 Ge SE 5 
Saskia îi deschide porțile către viața socială a burgheziei. bo, at GEES e 
acesteí infloriri socíale sí materiale este vizibilă în picturile Së sex EE 
la fei se întîmplă cu gravurile, în care zonele mai profunde ale m 
nu încetează să se exprime. Nici una din ariile tematice care au ara ien po 
rílor sale nu lipseşte din opera gravată a deceniului 30. Teme di eu аы SEN 

Testament, portrete și autoportrete, scene de gen, într-o variet e enin n 
a tehnicii și interpretării, nu lasá să se întrevadă nimic E AEN 
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auloporlrele —, din latura lumeascá-euforica а experienţei rembrandtiene din 
aceşti ani. In 1642 Saskia moare şi Rembrandt devine posesorul i case impuná- 
toare si al unei colecţii de artă dintre cele mai bogate ale epocii, cuprinzind pe 
lingă opere ale maestrilor italieni din Renaștere — Raíael, Palma Vecchio, 
Giorgione, Jacopo Bassano — $i opere flamande si olandeze de Van Eyck, Lucas 
van Leyden, Jan Lievens, Adríaen Brouwer, Hercule Seghers, zeci de cartoane 
cu gravuri de Schongauer, Dúrer, Cranach, Mantegna, Caliot, Ribera si mulţi 
alţii. Sculpturilor antice de şcoală lí se alătură o întreagă recuzită de armuri, 
obiecte extrem-orientale, scoici şi pietre semi-prefioase, piei, cärfi religicase, cartea 
iui Dürer despre proporţiile corpului omenesc. Rembrandt are numeroşi elevi, cu 
care, după practica obişnuită în atelierele vremii, colaborează îndeaproape, їага 
insá a-i face — Ca Rubens — participanţi la propriile-i lucrări decît în mică má- 
surá. Ei au stat însă sub iniluenfa lui dominatoare: astiel Ferdinand Bol, G- 
Flinck, G. van Eeckhout, А.У. Gelder şi alţii. Aceasta stare de inilorire exterioară 
este însă ameninţată pinăuntru de o şubrezenie care se instalează progresiv si 
căreia îi corespunde şi O retragere treptată din viaţa socială, nu însă şi din activita- 
tea artistică; anii 40 sînt ani de o excepţională productivitate în cursul cărora au 
fost create capodopere ale gîndirii şi trăirii rembrandtiene - pictura „Garda de 
noapte“ (1642), „Cristos la Emmaus“ (1648), şi gravura Vindecarea bolnavilor” — 
— aşa-numita „foaie a celor o sută de guldeni“ (1615). Repertoriul iconografic se 
indreaptá si el spre subiecte şi personaje mai bogate în înțelesuri proiunde, în si- 
tuatii limită, intens emoţionale, lipsite de spectaculozitate- la gravură şi în desen 
mai ales, apare mereu mai pronunţată tendinţa de despuiere a imaginii, de concen- 
trare asupra citorva elemente figurative de bază si un punct al autoconiruntării 
existenţiale a personajelor cu ele însele, pe о stare iundamentală in interiorul 
căreia valori spirituale supreme apar în toată plenitudinea simplităţii lor. — 
In 1646 complicațiile financiare ale lui Rembrandt ajung la stadiul în care Hendrikje 
Stoffels, devotata lui menajeră si fiul său Titus, sint nevoii să-i iacă O angajare 
fictivă în cadrul colecţiei, transformată in песо} de arta. Casa este scoasă la lici- 
tatie. Ріпа in 1669, cind moare la Amsterdam, de unde nu a plecat niciodată, 
Rembrandt duce o stranie existentă de sărăcie retrasă, fecunditate creatoare si 
iluminare interioarä. Este epoca, pentru gravură, a unor portrete de maxima perspi- 
cacitate analitică şi echilibru — Jan Lutma (1656), Marele Coppenol (1658), Titus 


itii religi i i in substratul de intelepciune, 
1656), a unor com ozitii religioase enigmatice prin su» de întelepeiu! 
í 1 „Avraam la masa cu trei îngeri (1656); 


umilinţă şi ironie, care le stă la bază: 1 d ert ( ; 
a unor reprezentări ale corpului omenesc — între ele „Nudul (Femeia spălindu-şi 
1658) — a căror controversată irumusete participă la 


picioarele într-un lighean, est 
experienta aceasta unicá a materiei în care 5 
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ar trezi parcá O conştiinţă a propriei 


ei nimicnicii, însoțită tot timpul de o uluitoare capacitate de transfigurare. Un 
sunet inrudit cu cel al gindirii pascaliene se desprinde din acest capitol de medi 
{а{їе asupra materiei, în zorile filosofiei şi ştiinţei moderne. 


H 
+ 


* 

In colecţiile româneşti se află exemplare dintre cele mai cunoscute şi apreciat 
ale gravurii rembrandtiene. Biblioteca V. A. Urechia posedă, prin donația Go E 
torului ei (1897), un exemplar al celebrei „Culegeri de 85 stampe originale“ cd 
prinzind tiraje executate, la sfîrşitul secolului al XVIII-lea, de gravorul eI 
si colectionarul francez Pierre-Franqois Basan, in mîinile cáruia ajunseserá plácile 
gravate in aramă de Rembrandt, după o călătorie lungă de mai bine de un secol 
din colecţie în colecţie din momentul în care, cu prilejul licitaţiei în 1656 a întregii 
averi a artistului, plăcile, deşi inventariate, nu au intrat în licitaţie Gem 
socotite obiecte de valoare, ci utilaj tehnic. Celor 85 de gravuri li se adau а în 
albumul respectiv, conform foii de titlu, încă 35 de gravuri trase de astă dată de 
H. Basan-fiul, după moartea tatălui său, în 1797. Numerotarea stampelor acestui 
foarte preţios album, care apare foarte rar în marile licitaţii internaționale — o 
semnalare există privitor la un exemplar vîndut de Galeria Kornfeld din Berna? — 
corespunde catalogului Helle et Glomy. Din albumul de la Galaţi, care indică 
cuprins de 120 de gravuri, lipsesc cîteva piese, fie că există Suprapuneti de ee: 
tări, fie că unele file sint goale. Din motive diverse, între albumele acelor si 
tiraje existá mici deosebiri de cuprins; iar dintre gravuri, ca urmare a unor 2 e 
tári mai noi, unele au fost atribuite unor elevi ai lui Rembrandt, lui ru 
Bol de pildă. Exemplarul colecţiei galáfene provine dintr-o SE france m 
contelui de Laborde, de unde a trecut in proprietatea contelui Guy de SEA - 
Lentilly, al cărui autograí figurează pe foaia de titlu, împreună cu un MO 
Cele 116 piese care alcátuiesc efectiv culegerea, cu toate micile diferente de c. lita : 
a tirajului, ser garantía faptului cá au fost imprimate la numaí un En M 

Г 2 tu JI á áci 1 ii 1 i 
ge T după plăcile lui, şi în cea mai mare parte fără intervenţii 
; In colecţia Cabinetului de stampe 21 Academiei, se aflá 55 gravuri, dín proveni 
diverse. Cele mai multe sínt tot tiraje din seriile Basan, altele însă sint m SC 
citeva discutabile şi inegale din punctul de vedere al calităţii. Şi în colecţia M = 
de Artă al Republicii se aflá 10 gravuri — şi acestea de provenienţă di з 
— cîteva din ele tiraje din secolul al XIX-lea. Problema autenticităţii şi faeta 
tirajelor ulterioare morții lui Rembrandt a stat multă vreme în centrul = as 
rembrandtiene. Pärerile celor care i-au catalogat gravurile n-au cond el 
deauna. Dacă în catalogul, considerat clasic, al lui Bartsch, figurau 375 lu D 
după expoziția londoneză din 1877 a crescut spiritul critic şi rigoarea et 
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plangelor. Atunci au apărut şi exagerári în sens contrariu: gravorul Auguste Legros 
nu recunoștea ca autentice decit 71 de gravuri. Jn 1906, Singer admitea 137 auten- 
lice si 70 îndoielnice; la W. van Seidlitz 261 piese figurează ca certe și 10 ca în- 
doielnice; în catalogul lui Coppier, 227 planse sint date absolut sigure. Hind, al 
cărui catalog din 1912 se ghidează după punctul de vedere al Cabinetului de stampe 
din British Museum din Londra, confirmă 287 planze, Jean Laran este mai precaut, 
rezumindu-se la 210, iar Münz, în 1952, acreditează 279 ca sigure, dînd în acelaşi 
timp preţioase amănunte privind lucrările care nu pot fi atribuite lui Rembrandt. 
Despre toate aceste controverse complicate, Jean Laran*— si ne-am asocia 
părerii lui — spune, după ce le recunoaşte importanţa şi eforturile care le-au stat 
la bază, că ele trebuie totuși lásate deoparte in favoarea unui féte-a-téte cu Rem- 
brandt şi cu opera lui. 

Tehnica gravării la Rembrandt este exclusiv gravura pe metal; тї însă numai 
abvaforte, ci frecvent dältifa, pointe sèche Si, cel mai adesea, o mixtură între aceste 
trei tehnici. Deşi folosește mijloacele tradiţionale ale mestesugului, arti tul ştie 
să scoată din ele efecte insolite, care fac uneori ca aspectul gravurii să ne inducă 
în eroare cu privire la tehnica folosită. Revelatorie este comparafia între gravurile 
si desenele lui. In desene hirtia este abia atinsă; totul pare O respiraţie scrisă, 
concentrarea expresiei este maximă; formulárile rámin la jumătatea drumului, 
sînt aluzii la real si nu decizii asupra lui. Subiectul veritabil este, in cele mai 
multe cazuri, miscarea, sansa formelor de a se metamorioza. In gravuri, chiar 
atunci cînd maniera vrea să aibă spontaneitatea desenului, ies la ivealá reilexia 
stăruitoare, organizarea calculată a scrierii, a finisajului minuţios. Gravura este 
pentru Rembrandt un univers în sine. Terminologia tehnică din domeniul picturii, 
care 1 se aplică în mod obişnuit, în special atunci cînd se vorbeşte despre rolul 
clarobscurului în gravură, nu trebuie înţeleasă ca o accentuare a picturalităţii 
acestei gravuri, care este altceva decît un capitol al creaţiei picturale a artistului. 
Rembrandt nu aspiră să sugereze prin mijloacele gravurii culoarea, şi nici materia, 
în sensul în care O poate face pictura. Formal vobind şi cu unele excepţii, gravura 
i Rembrandt este abstractă, imateria 3 | Clarobscurul îşi atinge cu еа esenţa cea 
mai pură: de acțiune 1n si їі, mai apropiat astiel de acţiunea conviefuirii 
© armonioase, prin contrast, a luminii si intunericului in arhitectură — de pildá 
în arhitectura de interior a catedralei gotice —, decît în pictură, în mediul culorii. 
O gravură ca cea denumită „Doctor Faustus“ arată limpede această iunctie con- 
structiv-abstractizantă a clarobscurului în gravura lui Rembrandt. În modalităţi 
mai acoperite, dar pe Care studiul atent al compoziţiei le scoate cu evidentă la 
iveală, aceeaşi concepţie asupra clarobscurului grafic poate îi intilnitá în „Vinde- 


- A a ` ee К=з RE 
carea bolnavilor“, in „Triumiul lui Mordehai“, în „Ессе Homo“, în „Rugăciune 
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lui David“. Perseverenta şi răbdarea caracteristice constructorului se manifestă. 


în gravurile lui şi în frecventele reveniri asupra stadiilor. Cu excepția unor lucrări 
care există numai într-un singur stadiu, se înregistrează modificári notabile de la 
un stadiu la altul. Aceste diferenţe au produs multe greutăţi specialiştilor, pentru 
că uneori ele nu provin din mîna artistului, ci din intervenţii ulterioare, sau au 
un caracter combinat, aparfinind şi artistului, dar şi unor colaboratori, sau sé 
datorează parţial autorului unui tiraj tîrziu. Atunci cînd identificarea este însă 
sigură, revenirile si modificările de la un stadiu la altul indică o metodă de lucru 
profund reflexivá, precis calculată, iar corecturile merg de obicei în sensul accen- 
tuării construcţiei — a spațiului în cazul gravurilor gîndite în procedeul clar- 
obscurului —; a formelor si a compoziţiei în cazul portretelor, autoportretelor, a 
scenelor concepute într-o formulare luminoasă, care se concentrează în grupaje 
masive de mai multe ori în cursul creaţiei rembrandtiene şi nu numai la începutul 
perioadei de creaţie. Acest spirit abstract-constructiv se împacă la Rembrandt 
cu realismul observaţiei; adesea, mai ales în perioada de început și în cea mijlocie, 
exprimat foarte mobil, cu un patetism al mișcărilor, în aparentă contradicție cu 
strinsoarea solid edificată a lineaturilor, care, exceptînd unele din peisaje mai 
apropiate de desen prin trăsătura degajată şi ușoară, demonstrează o deliberată 
opțiune pentru un specific al gravurii pe metal, cu efecte de evocare, mai mult 
decît de redare a „materiei“. 

Controverse există și cu privire la datările unor gravuri. Cele mai multe sînt 
datate; даг о anumită grafie rembrandtianä în scrierea cifrelor patru, cinci si opt, 
a dat loc la interpretări diferite, cu atît mai posibile, cu cît o evoluţie stilistică, 
asa cum s-a spus si mai sus, nu există pe etape bine delimitate. Datările ultime 
azi de largă circulaţie, din catalogul lui Miinz, pe care le confirmă în cea E 
mare parte şi o recentă lucrare de catalogare ştiinţifică a gravurilor lui Rembrandt? 
în cazul controverselor provenite fie din nedatarea lucrării, fie din А 
cifrelor sau a faptului că uneori un stadiu este datat și altul nu, pornesc de la argu- 
mentafia iconografică, si cu bune rezultate. De pildă valoroasa gravură a dun 
100 de guldeni“ (nedatatá de artist) si situată de catalogárile mai vechi între 1648: 
1649, este plasatá de Münz, ca fiind conceputá si în parte realizată în 1642 et 
că figura centrală a imaginii, — Isus vindecind bolnavii — seamănă E Gen 
cu figura lui Isus din gravura „Invierea lui Lazăr“, datată 1642. Intr-adi E 
reprezentarea fizionomiei lui Isus, care variazá de la o operá la alta, dar ăsta Se 
anume stabilitate în cursul unei perioade pentru că ceea ce OER c о 
gravura lui Rembrandt este concepfia iconografică, poartă, în jurul anil үе 
1643, anume trásáturi си totul caracteristice. Tendinfa generalá a lui БА, Ge 
de a înfățișa oameni scunzi, indesafi, cu faţa rotundá si membre NE 

€, se pás- 
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trează si atunci cînd personajele au un rol aureolat, ceea ce face ca în fapt perso- 
najele gindite de artist ca un centru de iradiafie să păstreze întotdeauna о anume 
amprentă populară, indiferent de costumul pe care-l poartă si de starea socială pe 
care o reprezintă. Deosebirile care intervin totuși si au putut constitui un reper 
important în cronologizarea gravurilor nedatate ori cu alte incertitudini, se află în 
gradul de concentrare a expresiei şi de interiorizare a acțiunii înfăţişate de respectivul 
personaj. In figura lui Crist, accentuarea demersului spre interiorizare apare deo- 
sebit de clară, mai ales atunci cînd personajul este angajat activ şi nu suportă el 
acțiunea altora, așa cum se întîmplă în gravura timpurie „Marea coborîre de pe 
cruce“ (1633), impresionanta replică gravată a picturii cu acelaşi nume de la Pinaco- 
teca veche din Miinchen, şi în care, ca şi în pictură, Crist, pe durata actului coboririi, 
însoţit de detalii dureros naturaliste, nu este decît o masă trupească inertä pentru 
un moment fără referinţe psihice. Dealtiel, asemenea reprezentări de situaţii pasive 
dispar din gravura lui Rembrandt, înlocuite fiind de ilusträri ale unor parabole 
sau întîmplări cu pronunțat caracter activ sau concentrate pe elementul de inter- 
ventie într-o acţiune umană. In seria gravurilor de acest fel există o deosebire netă 
între imagini din perioada tinereţii ca „Banul de dajdie“ (aproximativ 1634), 
avind in mijloc un Crist cu gestul retoric şi mai ales ca „Isus izgonind negustorii 
din Templu“ (1635), în care personajul principal, antrenat într-o mişcare violent 
exteriorizată este de fapt un decupaj, un citat după Dúrer din seria gravurilor 
„Patima mică“, şi lucrările de maturitate cu subiecte din viaţa lui Crist. Revenind 
încă o dată la „Foaia celor o sută de guldeni“, observăm cum gesturile retorice sau 
agitate fac loc unei solemnitáti simple, liniștite, marcată si prin veşmîntul lui 
Crist — acum o cămaşă simplă, fără drapajele monumental-baroce din compo- 
zitiile timpurii; dar mai ales prin privirea si ritmul interior al tráirii evenimentului. 
Același lucru în „Mica înviere a lui Lazăr“ (1642), unde fizionomia modest populară 
a lui Crist, cu aceeași structură corporal-fiziognomicä scundă si indesatä—in mare 
măsură autoportretisticá — si simplitatea familiará a gesturilor, contrasteazá 
cu senzaţionalul subiectului: învierea unui mort. Figura lui Isus adult revine ma! 
rar în operele tirzii; dar păstrează aceleaşi trăsături ale unui dublet autoportretistic 
in versiune imblinzitá si transfigurată; astíel ar putea fi privite „Predica despre 
iertarea păcatelor“ (1652) si „pelerinii din Emmaus“ (1654). O altă figură a gravurii 
rembrandtiene în care apar elemente de autoportret şi care, impreuná cu figura 
lui Crist, alcătuieşte un fundament al iconografiei gravate la Rembrandt este — în 
mai multe variante— figura „patriarhului“. Anonimă sau identificată ca persona] 
central sau episodic, in costum somptuos sau їп zdrente, aceastá figură, despre 
ale cărei modele — adesea luate din lumea cartierului evreiesc din Amster- 
dam— s-a scris mult — dobindeste un pronunfat caracter simbolic. Insiste le 
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descriptive din operele de tinerețe îl atenuează oarecum fie că ne gindim la 
„Cersetorul cu picior de lemn“ (aproximativ 1630, probabil însă, în prima versiune, | nimic din esența contribuţiei rembrandtiene pe latura conţinutului si semnificafitlor 
încă mai timpuriu); la bătrinul lacob din „Vestirea morții lui Iosif“, gravură schi- iconogralice. In cursul deceniului 40, mum 
tatá în 1629, prelucrată de elevii lui Rembrandt în 1632—1633 si finisată de el 
în 1633: la „Bätrinul cu căciulă de blană” (1630); la straniul personaj teatral 
costumat din dreapta compoziţiei „Marea coborire de pe cruce“ (1633), la „Bătrinul 
cu barbă şi căciulă“ (1635) lucrată in colaborare cu Bol, la „Sf. leronim in rugăciune“, 
apoi datind din 1636, la tatăl din „Intoarcerea fiului risipitor“ — cu care se si 
încheie ciclul dominat de o concepție iconograficá mai analitică. Timp de cifiva 
ani, ca şi cum artistul ar îi vrut să-i dea timp de maturizare interioară acestei 
teme-substrat, care va avea să exprime sintetic experiența umană a lui Rembrandt, 
subiectul respectiv va apărea mai puţin. Il reîntilnim, modificat ca atmosferă 
spirituală şi afectivă, în compoziţia „Moartea fecioarei“ (1639). Aici, detaliile 
fiziognomice, corporale, vestimentare ale personajului-patriarh, care — cu o funcţie 
imprecis determinată — stă lîngă patul muribundei, sînt indicate sintetic, dobin- 
dind un caracter de emblemă. Un coif-pälärie, cu forme ciudat-solemne, imbracá 
firesc, nu „impodobeste“ capul acestui bátrin liniştit, simplu, plin de milă şi con- 
sternare, uman si totuşi mai presus de lume. Este o prezenţă cu valoare simbolică; 
însă la Rembrandt ideea de simbol trebuie înțeleasă într-un context specific. Rem- 
branát nu foloseşte simboluri ca atare — şi mai ales nu le foloseşte cu tenta alegorică 
pe care le-au avut în tradiţia iconografică a Ţărilor de Jos, de pildă în cazurile ei 
cele mai caracteristice în acest sens: la Bosch şi Breughel. Simbolurile lui Rem- 
brandt nu sînt gindite ca semne, ci ca prezenţe efective ale unei „puteri“; cel mai 
stăruitor şi mai elocvent este tocmai personajul patriarhului care „este de față“ 
si, fie că ia parte la acţiune, fie că stă deoparte, o veghează, îi dă certitudinea rea- 
Iuiui. In această figură care, de cele mai multe ori, poartá embleme ale unei deghizári, 
retráieste — deși niciodată total — ceva din legendele strávechi vorbind despre 
säläsluirile divine, deghizate, în lume. Uneori, personajul acesta apare in dublá 
ipostazá im aceeasi compozifie: este chiar cazul cu ,Moartea Fecioarei^ unde, in 
dreapta, pe jumátate ascuns dupá o perdea, un bátrin cu turban si elemente auto- ' 
portretistice pare a studia desfășurarea lucrurilor. Procedeul revine si în „Triumful 
lui Mordehai“ (aproximativ 1640), unde puterea apare de două ori: odată în figura 
personajului principal şi a doua oară în figura lui Ahasverus care, de astă dată 
este evident un autoportret al artistului, identificare subliniată și de înfăţişarea 
Esterei cu trăsăturile Saskiei. Comparată cu descrierea din textul biblic a acestei 
scene (Cartea Esterei 8,15—17), înfățișarea acţiunii este copios interpretată la 
Rembrandt, iar faptul că schema compozifionalä amintește de o gravură a lui 
Lucas van Leyden şi de culegerea de ilustraţii biblice a lui Merian, nu schimbă 
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„patriarhului“, cu variate localizări şi 
incárcafi cu prezenţa aceasta. Angajat în d 
figuri orientale“ (1641), cunoscută si sub de 
n-ar fi datată, ar corespunde în factura e 


de început al creaţiei rembrandtiene, cit ўї unu 
printre învăţaţi” (1654) şi . 
iarăşi în mult discutata imagine inti 
ment de Jonghe — „Avraam mingir a 
de desenul cu acelaşi motiv aflat la Albertina, la 
Jacob si Benjamin. După „Avraam si lacob^ — pati 
zitia „Ingerul dispare din familia lui Tobias“ îi 
cu această aureolă secretă, iar în gravura la care 
celor 100 de guldeni“, descoperim noi aspecte, neașteptate, me 
ушш. Intr-un grup, în planul doi, în stinga imaginii, um perso 
cu beretă italienească, supraveghează atent cele ce se petrec, 1 
printre bolnavii si schilozii in asteptare,un bátrin fără vedere. s 
domină toată această parte a gravurii—atit prin monumentalitatea formei ci 
prin felul în care se concentrează lumina a 
un personaj principal ca şi predicatorul, la fel inv ї 
asupra lui. Din 1642 datează gravura, neobişnuită ca str 
mai apropiată de pictura artistului ca oricare alta, „Si. n 
în cămara sa. Motivul, obişnuit în arta italiană, germană şi a Ţărilor de Jos, este 
conceput de Rembrandt cu totul în afara cadrului iconografie traditional al temei. 

° feronim este, mhi mult decit oricare dintre figurile mai sus citate, „patriarhul”: 
de astä datä cufundat in sine cu totul, ferindu-si cu mina privirea spre lumea 

_ exterioară. Cămara, spre deosebire de încăperile, deşi sobre, totuşi umanizate de 
obiectele uzuale şi de un anume grad de elegantă şi căldură din picturile italiene 
sau germane pe aceeaşi temă, este un spatiu abstractizat, strins corstruit din 
infepáturile dáltitei si ale acului sec, şi cufundat în întuneric; în fapt, ci se reduce 
la o scară interioară care domină totul, avind un format ciudat, semnificind, pe 
o porţiune coborisul si pe alta urcuşul. Este modelul de seară pe care o vom rein- 
tilni în pictura si mai ales in scenogralla expresionistă de teatru şi 
de film. Fereastra există doar ca sursă de lumină, iar masa, cartea şi capul de 
schelet, doar ca semne de recunoaştere a temei. Imbräcämintea personajului 
este revelatoare pentru gîndul rembrandtian: ea se compune din mantaua învă- 
tatllor, a „elerieilor” epocii; bereta insá este a artistului: cea pe care O intilnim 


buie sá revenim mer 


ra ei, lácind din personajul respec 


21 


$ 


în autoportretele lui. In tardiva gravură „Avraam la masă cu trei îngeri“, reapare 
patriarhul si dublura lui. A fost adesea subliniată strania şi cu totul neobişnuita 
înfäțişare a îngerilor din această gravură: toți în vîrstă, cu figuri aproape urite 
— unul din eì cu trăsături asiatice — iar unul, un mosneag CH barbă. Este cel 
către care Avraam îşi îndreaptă privirea şi mîna; un fir nevăzut pare a-i lega pe 
cei doi; cu mici deosebiri, fizionomia lor este aceeaşi. O ultimă oară, mai discret 
schifatä — întreaga gravură are dealtfel caracterul unei schițe — există o suges- 
lie a misterioasei prezenţe în compoziţia „Petru şi loan la poarta templului“ 
(1659), încarnată, în personajul episodic, departe în al doilea plan al imaginii, 
si reprezentindu-l pe marele preot intr-un costum teatral-fantezist. Dacá procedeul 
in sine al ambiguitäfii in caracterizarea unui personaj, cu sau fără intervenţia 
elementului autoportretistic, apare şi la Leonardo da Vinci şi la Diirer, la 
Rembrandt el are o frecvență mai mare şi un sunet parcă mai dramatic existenţial, 
mai puţin intelectualizat. Deasemeni apare în iconografia lui Rembrandt, dise- 
minat în cadrul mai multor teme, personajul tinárului fie virtuos si nevinovat, 
fie pregătit pentru purificare. Asa este figura Sf. Stefan, din „Lapidarea“ (1635), 
figura lui Iosif, pe care-l întîlnim în gravura ,losii si soţia lui Putifar“(1634), 
acea gravurä condamnatä de Burckhardt pentru naturalismul socotit de el excesiv; 
chipul lui Titus, fiul lui, repetat în mai multe portrete, inclusiv în cel intitulat 
„Jucătorul de cărţi“ (1641), pus sub semnul îndoielii ca autenticitate de Seidlitz; 
tînărul Isaac, în gravurile mai sus pomenite, „Fiul risipitor“ şi „Isus la vîrsta 
adolescenţei timpurii“, uneori, asa cum presupune cu indreptäfire Coppier, înfă- 
tisat cu chipul lui Titus. Lásind deoparte aceste laitmotive, cărora li se adaugă si 
alte cîteva mai mărunte şi care străbat în toate categoriile de subiecte, studiul 
gravurii rembrandtiene se adaptează cel mai adecvat tot la metoda folosită în 
cataloagele şi repertoriile vechi sau noi si anume gruparea în următoarele categorii 
de subiecte: autoportrete, teme biblice din Vechiul Testament, teme biblice din 
Noul Testament, scene de gen, peisaje, scene fanteziste, portrete de bărbaţi, por- 
trete de femei, cersetori, nuduri, schiţe. In interiorul acestei clasificări, ordinea 
este cea cronologică. Explicaţia sistemului oarecum rigid al grupării iconografice 
pe subiecte şi nu pe elemente iconografice de bază, mai profund împlîntate în 
gîndirea şi experienţa rembrandtiană, se leagă de preluarea, din considerente 
tehnice, a grupărilor catalogării lui Bartsch,* documentul de referință pentru 
catalogările ulterioare. Cu toate acestea, există si o corespondenţă cu realitatea 
operei rembrandtiene în grupările gravurilor pe subiecte, în măsura în care le 
privim ca unităţi complexe şi nu numai ca unităţi tematice, In acest sens, exami- 
narea pe categorii de subiecte poate facilita desprinderea straturilor de 
semnificaţii multivalente. 
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Din fiecare categorie, colecțiile româneşti posedă lucrări de mare interes, dintre 
cele mai cunoscute. Nu toate exemplarele sînt însă la fel de preţioase; chiar şi din 
tirajele lui Basan, există unele considerate de mulţi specialisti a D copii. O privire 
cronologică asupra întregului patrimoniu românesc de gravuri rembrandtiene, fără 
stricta separare a temelor, ar fi mai adecvată din punct de vedere metodologic 
pentru că permite, atit cît pot fi ele detectate, caracterizarea unor etape din unghiul 
de vedere al ansamblului creaţiei grafice a artistului, după cum îngâduie stabilirea 
dominantelor unei teme sau alteia. Asupra periodizärii gravurilor rembrandtiene, 
deși majoritatea autorilor care s-au ocupat împart în trei momente desfăşurarea 
creaţiei grafice, ei nu sînt cu totul de acord cu ceea ce priveşte lungimea fiecärei 
etape. Unii stabilesc data de 1639 ca un prim moment de cezurá; alţii se opresc mai 
devreme. In fapt, examinată pe teme, creația rembrandtiană ar impune pentru 
fiecare temă o altă periodizare; examinată cronologic pe ansamblu, o periodizare 
logică si саге să nu forţeze realitatea discontinuitájii gravurii lui Rembrandt, ar 
putea propune următoarea împărţire: 1629—1634; 1635—1641; 1642—1652; 
1658—1664. Deosebirea dintre ultimele două perioade ar fi cea mai puţin pronun- 
tatá; ea există totuşi în sensul că ultima etapă are, în toată profunda ei originalitate, 
un caracter referential. 

Din cursul anilor 1629—1634, colecţia de la Galaţi cuprinde douá acvaiorte 
de primá calitate, ,Cersetorul cu picior de lemn“ si ,Cersetor şi cersetoare stind 
de vorbá“, ambele gravuri in stadiul 11 — adesea cel mai semnificativ dintre toate 
stadiile rembrandtiene, — ambele datînd din 1630; a doua avînd indicat anul 
pe ea, odată cu semnătura. Libertatea de tratare indică o deplină maturitate, în 
special în tratarea mişcării, a atitudinilor. Incizia este nervoasă, însă echilibrată. 
Folosind maniera deschisă, cu mult loc lăsat efectelor albului, Rembrandt, spre 
deosebire de gravurile lucrate mai tîrziu, în aceeaşi manieră deschisă, acordă încă 
destulă atenţie sublinierii unor contraste izvorite din contrapunerile dintre liniile 
oblic-paralele negre si suprafeţele plastic evocatoare ale albului. Iconografic vor- 
bind, Rembrandt este la aceastá datá pe deplin el însuşi. Construcţia şi studiul 
formelor se află într-o fază a primei lui etape realiste: mai sintetice în viziune decît 
cele ale lui Callot şi cu un subtext filosofie mai proiund si mai consistent, formele 
si chiar elementele grafice ale acestei serii de debut pe tema cersetorilor au încă un 
pronunțat caracter plastic. Tendinţa spre abstracție, deja vizibilă in „Cersetorul 
cu picior de lemn“, se va atenua in alte lucräri ale aceleiasi perioade, pentru a 
reveni mai tirziu. De refinut, in gravurile cu cersetori ale acestor ant, este clari- 
ficarea în conștiința lui Rembrandt a deosebirii dintre linia gravată şi linia dese- 
natá. Miinz vorbeşte despre un sistem de „grupaj neortodox“ al liniilor în lucrările 
din jurul anului 1629, care ar demonstra încă o ezitare. Dimensiunile miniaturale 
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ale gravurilor de debut accentuează înfăţişarea lor înrudită cu desenul. ,Cersetorul 
cu picior de lemn“ este prima gravura in care liniaturile au într-adevăr intensi- 
tatea si materialitatea tensionată a trăsăturii incizate. Temele cu implicafie nara- 
tivă, pe subiecte biblice din Vechiul Testament, vor favoriza în această perioadă 
înclinarea spre concret şi plasticizare, mai ales atunci cînd lucrările sînt rodul 
unei colaborări cu elevi sau discipoli mai respectuosi faţă de valorile academice, 
Un exemplu îl oferă o acvaforte cu intervenţii de pointe sèche, „Jacob jelind moar- 
tea lui Iosif“, concepută de Rembrandt їп 1629, dar prelucratá de elevi in 1632— 
—1633. Titlul gravurii menţionat în catalogul gáláfean nu este singurul: o vari- 
antá poartá titlul de .Vestirea morții lui Iosif“, iar exemplarul de la Biblioteca 
Naţională din Paris este numit „Haina lui Iosif adusă de lacob“. Ca interpretare 
iconografică, se pot observa unele legături: astfel, capul lui Iacob seamănă cu unele 
figuri de bátrini din seria cerşetorilor sau din picturile de tinereţe, în timp 
ce mesagerul prevesteşte figura lui Ioan dintr-o gravură tirzie: „Petru si loan la 
poarta Templului“. Plasticitatea si gesticulafia personajelor este accentuatá si 
ritmatá dupá reguli academice. Interesantá їп aceastá imagine este si concepţia 
peisajului, cu trepte ale distantárii în spaţiu, de o mare fineţe grafică. Apare si 
motivul uşii, care va dobindi o mare importanţă în imagistica rembrandtiană. 
O factură înrudită cu această gravură poate fi intilnitä în „Marea coborire 
de pe cruce“ (1633), din colecţia gălăţeană. Lucrarea, o acvaforte deja specific 
rembrandtiană din punctul de vedere al liniaturilor suprafeţei gravate, pe unele 
portiuni oferind de-a dreptul imaginea unor construcții geometrice abstracte, păs- 
trează totuşi, compozițional vorbind, un subliniat caracter plastic. Gravura este 
o replică a picturii cu acelaşi nume, în care problema opoziţiei dintre relief și 
nonrelief este foarte importantă, ea slujindu-i lui Rembrandt si colaboratorilor 
lui pentru scoaterea în evidență a cadavrului lui Crist, a materiei inerte. Scena 
este concepută dramatic, mai teatral decît o permitea textul evanghelic corespun- 
zător, căruia Rembrandt i-a adăugat mai multe personaje, în costume insolite. 
Totuşi caracterizarea lui Miinz, care vede în autorul acestei gravuri un „artist ofi- 
cial baroc”, inspirat de Rubens. şi aflat „într-o digresiune“, „într-o fundătură“ 
faţă de sine însuşi este inadecvată. Dealtfel Münz recunoaște el însuși că în esență 
lucrarea se desfășoară în spaţiul spiritual al lui Rembrandt. Un an mai tîrziu apare 
„Femeia samariteanä“ (1634), o acvaforte cu intervenţii de ac--pointe sèche, — din 
care Cabinetul de stampe define un frumos exemplar al stadiului doi, Asemănă- 
toare ca structură compozitionalá — avînd centrul de greutate a semnificației în 
stînga imaginii — cu „Vestirea morții lui losif“, inclusiv prezența motivului 
uşii, aici prezentat în varianta bolţii, această gravură precisă în narafie Bo 
niază, prin concepţia caravagescá а personajului lui Isus, plasticitatea formelor. 
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Edificiul din stînga imaginii îşi conturează insá ое 
constructie geometrică. Din acelaşi ап, un exemplar de т 


istentá autonomá, de 

ai puţin interes, „Banul 
de dajdie“ (Biblioteca V.A. Urechia) reia tema unei picturi din 1629 şi o formulare 
grafică a lui Frisius. Preocuparea pentru plasticitatea formelor rămîne evidentă. 


Lucrarea face parte din seria — redusă — a unor gravuri de o factură mai populară, 
cu o imagistică de largă circulaţie. În anii de tinereţe Rembrandt a realizat citeva 
portrete şi autoportrete; dintre acestea în colecţiile româneşti se află un cunoscut 
portret, numit în albumul Bibliotecii Urechia „Bätrin cu cáciulá de blană” (1630), 
adesea citat şi ca „Evreul Philo“, punct de vedere susţinut de Middleton după o 
informaţie din documentele epocii. Fizionomia are o legáturá vi 
personaje din compoziţiile pe teme biblice ale aceleiaşi perioade subliniat expre- 
sive, iar tehnica gravării cu figurile de cerşetori. Un portret multă vreme atribuit 
lui Rembrandt — el continuă sä-i fie atribuit şi astăzi în catalogul colecției de 
la Galaţi — este „Mama artistului cu mänusi“. In repertorierile re brandtiene 
recenle, portretul este atribuit lui Ferdinand Bol şi nu mai este inscris printre 
operele rembrandtiene. 

Intre 1634 si 1639 se inregistreazá in gravura lui Rembrandt mari alternanfe 
de viziune, manierá si calitate. Cea mai importantá lucrare prin numeroasele 
probleme iconografice şi pur grafice din această perioadă este „Vestirea păstorilor“ 
(1634), din tirajul original al căreia un exemplar de o unicá frumusete se aila la 
Biblioteca Naţională din Paris. Gravura, complexă prin tehnica ei acvaiorte, 
dältitä si pointe sèche, intr-o imbinare de o desávirgire rar atinsá in istoria gravurii, 
exprimä o sintezä a principalelor valori estetice zi axiologice de care artistul a 
fost legat in decursul intregii sale activitäti creatoare. Pot fi recunoscute urme 
ale unor influenţe italiene; unii comentatori cred că il pot regăsi pe Raiael in 
concepţia păstorului din marginea dreaptă a imaginii. Nu lipsesc nici ecourile 
din Bloemaert, Uytenbrouck şi Uytenbogaert. Calmá si in acelasi timp dinamicá 
piná la violenfá, gravura cuprinde, perfect contopite, patru capitole. Unul in 
dreapta jos, este о scená animalierá, incárcatá cu studii de mişcare şi numeroase 
detalii mult peste necesarul descrierii textului biblic corespunzător Luca, 2,8— 
—9 /. Gustul olandez si nervul baroc sint prezente aici. Tot restul părţii drepte 
este acoperit de o somptuoasă reprezentare a naturii, în fapt primul peisaj al lui 
Rembrandt. O notă prevestitoare romantică, punctată de elemente exotice, în 
care coexistă peştera, palmierul şi trunchiurile ráscolite de copaci, semnificá vala- 
bilitatea, pentru natura de pretutindeni, a evenimentului narat în imagine. In 
stinga jos, piná spre mijlocul gravurii, un „teren neutru“, spaţiu de distanță pentru 
intrarea în acţiune a supranaturalului care apare trimiátor si calm in portiunea 
din stinga sus. In fruntea unui cortegiu de îngeraşi саге amintesc de personajele 
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ilă cu unele 


de acelaşi fel din arta italiană a Renașterii, se află un inger-sef, cu un cap rem. 
brandtian de cea mai pură factură, semánind cu Saskia, dar avînd si discrete ele. 
mente autoportretistice. Porțiunea este ginditá ca un centru de intensá iradiere 
de lumină, prefigurind soluţia asemănătoare din gravura tirzie, cu tileuri ermetice, 
„Doctorul Faustus“. Din punct de vedere grafic si dacă lăsăm deoparte personajele 
acestei porţiuni de gravură, identificám uşor, în această imagine atit de concret- 
figurativă, prezenţa gustului pentru abstractia semnului grafic şi valorile lui 
constructive. 

Adesea invocate în cadrul aceluiaşi interval de timp sînt, cu aprecieri dife- 
rite, „Iosif si sofia lui Putifar“ (1634) si „Vinzätoarea de clätite“ (1635). Prima, 
o piesä de adeväratä virtuozitate grafică prin gradárile luminii în care sînt învăluite 
personajul lui Iosif şi întreaga porțiune luminoasă a gravurii lucrată cu dáltita 
rivalizeazá cu cele mai moderne capodopere ale genului; ea a stírnit insá, prin 
precizárile ei naturaliste, supárarea multora dintre contemporanii artistului, ba 
chiar si a unor admiratori de mai tîrziu — cum а fost Carl Neumann — pentru 
a nu mai vorbi de criticii lui vehemenfi, cum a fost Jakob Burckhardt. Unele 
din aceste observaţii pot fi indreptäfite; ele se referă la amănunte care uimesc, 
într-adevăr, şi nu se justifică prin textul biblic corespunzător, luat ad litteram 
(Geneza 39, 11—12). In text nu este vorba de nici un pat; acţiunea la care se referă 
textul nu cuprinde nici o ispitire si nici vreo începere a faptei: totul se rezumă 
la gînduri şi cuvinte. De reţinut este însă că și Thomas Mann, în trilogia al cărei 
personaj central va deveni acest Iosif", ca exemplar mitic al acumulării pasive 
de manifestări ale destinului, tratează întîmplarea cu soția lui Putifar ca o „ispi- 
tire“, ca o luptă cu momente într-un fel deja începute. S-ar putea presupune că 
Thomas Mann a cunoscut gravura lui Rembrandt și interpretarea acestuia, fără 
însă a se opri deloc asupra opțiunii lui descriptive. In ceea ce priveşte elementul 
erotic brutal al gravurii, el mai apare si în alte cîteva gravuri de mai mici dimen- 
siuni, cu subiecte obscene. A doua gravurá, „Vinzätoarea de clătite“, este 
contestatä ca autenticä de Coppier dar confirmatä in primul rind prin existenfa 
mai multor desene de Rembrandt cu acelasi subiect agreat in epocä si cerut de 

publicul cumpărător, şi prin compoziţie, prin stabilirea raportului dintre perso- 
najul aşa-zis principal şi celelalte secundare, dintre care de fapt unul devine cen- 
trul real al imaginii. Distribuţia uniformă a luminii în această gravură va D 
reluată de Rembrandt într-o serie de lucrări tirzii, cum ar fi „lisus printre învă 
tati“ si majoritatea peisajelor. Tot în a doua jumătate a deceniul oi 
Rembrandt gravează binecunoscute portrete; al lui Jan Uytenbogaert Sen 
numit şi „Cîntăritorul de aur“, o scenă de gen în cea mai bună tradiţie de Au 
olandeză. Gravura este lucrată în colaborare cu elevi si este semnată abia de la 
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al treilea stadiu înainte avînd, în acel stadiu, un format octogonal. Portretul 
propriu-zis se desprinde însă net, ca adíncire analitică, de restul imaginii. Cu 
acelaşi nume, de Jan Uytenbogaert, ne este infáfigat de Rembrandt portretul 
predicatorului remonstrant!! (1635); în colaborare cu Ferdinand Bol, un „Bätrin 
cu barbă si căciulă de blană“ (1635), asemänätor ca manieră de a grava cu seria 
cersetorilor; tot împreună cu Bol, un „Si. leronim în rugăciune“, Deşi tirajul 
lui Basan este prelucrat, pecetea rembrandtiană rämine aproape nealterată, în 
arta de a construi formele cu materia subtilă a träsäturii gravate pe metal. Dintre 
autoportretele acestei perioade, colecţia de la Galaţi posedă un exemplar al mult 
prefuitei gravuri „Autoportret cu Saskia“ (1636). Este una din lucrările la care 
apar notabile intervenţii ale artistului de la un stadiu la altul. In aceeaşi colecţie, 


precum şi în Biblioteca Academiei, există un alt celebru autoportret, cel cu „pană @ 
și beretá de catifea“ (1638). Fizionomia artistului şi privirea lui arată, faţă de 


autoportretele anterioare, nu numai o accentuată maturizare, dar si o deplasare _ 


a universului expresiv ortretistic spre alte valori, de introspectie, de intoarcere— 
а sentimentului puterii spre intertor, spre auto-dominare. Asemánátoare ca procedeu | 


grafic cu „Vînzătoarea de clätite“, dar iconografic desfäsurindu-se în planul moti- 
velor simbolice, este, în această perioadă, „Intoarcerea fiului risipitor“ (1636). 
Invenţia scenei nu e total originală, ci inspirată de o xilogravură a lui Heems- 
kerk. Totuşi concepția motivului uşii, al ferestrei, al bolţii — ca şi figura râvă- 
şită, urâtă, umilitá, a fiului, — sînt profund implicate în gindirea rembrandtianá 
si ideile lui despre traiectoriile comportamentelor si destinelor umane. Din aceeași 
serie a gravurilor „în plină lumină“, îrecvente în aceşti ani, face parte şi discutata 
gravură „Adam si Eva“. Exemplarul de la Biblioteca Academiei este un tiraj 
tîrziu, din secolul al XIX-lea, nu foarte bun. Factura naturalistă, diformitatea 
aproape vulgarä a celor douä personaje, i-a fäcut pe unii comentatori sä considere 
aceastä viziune ca o parodie; totusi afirmafia nu pare verosimilá fiindcá in vremea 
lui Rembrandt familiaritatea cu temele biblice acţiona încă îndeajuns pentru a 
îngădui reprezentări si interpretări fără refineri. Prejudecata „stilului“ şi a rezervei 
în reprezentările de acest fel proveneau din surse estetic-teoretice ale cercurilor 
artistice, nu din experienţa practică a vieţii religioase. Din 1639 Rembrandt 
începe să-şi reexamineze metodele şi procedeele; mai întîi prin cîteva recapitulári, 
astiel: „Evreul cu pălărie înaltă“, îndeaproape înrudit cu personajele din seriile 
cersetorilor, însă învăluit de o atmosieră de linişte gravă; apoi ca o lucrare de 
virf a acestei perioade „Moartea fecioarei“, în care regăsim structuri compozili- 
onale si grafice amintind de „Vestirea păstorilor“. De astă dată diagonala contras- 
tului luminá-intuneric se află mergind din partea dreaptă sus spre stînga jos. 
Toată porțiunea superioară lucrată cu pointe sèche în linii vaporoase, se înfăţişează 
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ca un nor subţire din care abia se desprind siluetele unor îngeri. Puțin mai insistent 
este centrul imaginii, de un dramatism intens şi reținut, departe de agitația din 
„Vestirea păstorilor“. Amänunte descriptive ale mobilierului, somptuoasele coloane 
ale baldachinului care acoperä patul, acoperämintul mesei, braţele unui fotoliu 
în semiobscuritate, confirmă prin exactitatea lor cunoştinţele de colecţionar ale 
lui Rembrandt. 

In anii 40 se plasează unul din capitolele de seamă ale creației rembrandtiene, 
care n-a fost practicat decît pe un scurt interval de timp: peisajul. Colecţiile ro- 
mänesti posedă cîteva dintre cele mai prețuite. Controversele nu sînt, nici în pri- 
vinta peisajelor mai mici, decît în legătură cu alte lucrări. Astfel, admirabilul 
„Peisaj cu caleascä“ datînd aproximativ din 1645, aflat în albumul Bibliotecii 
„У. A. Urechia“, exemplar foarte rar, infátigind ca şi alte peisaje rembrandtiene 
regiunea Omval din Amsterdam, este atribuit de Middleton lui Philip de Koninck. 
Indoieli exprimă unii şi cu privire la „Puntea lui Six“, lucrare semnată şi datată 
1645, despre care traditii orale preluate spun că ar fi fost executată în mare viteză, 
în cursul unei vizite la burgmaistrul Jan Six şi în intervalul cît un servitor ar fi 
plecat după muştar. Ceea ce rămine însă sigur — după Seidlitz, iar punctul lui 
de vedere a fost preluat şi de alţii — este că tirajul lui Basan al „Punţii lui Six“, 
a fost realizat după o copie. „Peisajul cu şopron de fin şi turmă“, o lucrare mai 
timpurie edcit celelalte peisaje (1636) — dacă luăm în consideraţie o datare și 
semnătură destul de puţin clare —; plasată însă de Miinz în 1650, iar la expoziția 
din Berlin figurind cu data de 165212 este, în exemplarul aflat la Cabinetul 
de stampe al Academiei, un tiraj ulterior al stadiului III, după o planșă reelaborată; 
în sfîrşit, „Peisajul marin şi pescar cu undifa* din colecţia gălăţeană este socotit, 
după ultimele cercetări, o copie de Watelet, realizată prin 1650—1652. Indiferent 
însă de aceste aspecte tehnice, care privesc unele din exemplarele existente în felu- 
rite colecţii, peisajul gravat de Rembrandt reprezintă o contribuţie inovatoare 
absolută pentru epoca sa. Artistul poate fi considerat creatorul peisajului gravat 
modern. Într-adevăr, prin luminozitate, vibraţie, transparenţă a atmosferei, lărgi- 
me a spaţiului, concentrare a expresiei, unitate a tonalitäfii în care clarobscurul nu 
mai are nici o funcţie, peisajele gravate de Rembrandt ar putea fi semnate de cei 

mai mari dintre impresionisti sau postimpresionisti. Faptul este cu atit mai surprin- 
zător cu cit în peisagistica pictată, Rembrandt stă într-o măsură oarecare sub 
semnul viziunii baroce, mai mult decit în alte genuri de pictură. Faţă de peisajele 


pictate, cele gravate se deosebesc fundamental; ele sînt scriere 
tare cu spaţiul. pură fn confrun- 


Intre 1641 si 1651 apar іл gravura rembranptiană citeva compoziţii 
tive neobișnuite; unele şi de o factură neașteptată, fapt care a dat firese nase 
a 
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felurite supoziţii şi interpretări în legătură cu atribuirea lor. Una dintre ele este 

„Botezul eunucului“ (1641), o acvaforte de o desävirsitä puritate, aproape fără 

umbre, denumită în unele colecţii „Eunucul reginei Etiopiei botezat de Sf. Filip". 

Rembrandt a mai folosit această temă în desene timpurii, între anii 1628—1630; 

de aceea amintirea influenței lui Lastman se mai resimte indirect şi în această 

gravură. Caracterul ei exotic, cu figuri și obiecte dintr-o lume în care se amestecă 

Africa şi Extremul Orient, dar şi fragmentul de peisaj schițat cu fineţea melan- 

colicá a unui Watteau, imprimă acestei stranii gravuri o atmosferă rococo. O altă 
gravură, de astă datá mult controversată, este „Desenatorul după model“, numită 
în catalogul din Galaţi „Atelierul de pictură“. Unii o at lui Eeckhout, un 
elev al lui Rembrandt; alţii o socotesc o lucrare realizată sub îndrumarea lui 
Rembrandt; Seidlitz o dă categoric drept o lucrare originală; la fel Levitin şi 
Lugt. Perioada realizării ei nu este nici ea certă; Singer si alte catalogári vechi îi 
lasă un spaţiu larg de identificare cronologică: 1645—1661. Levitin şi Lugt presu- 
pun 1642—1644, iar Múnz 1642—1646. Gravura, neterminatá, п permite prin 
nici un element vreo legáturá propriu-zisă cu alte lucrări. Totul apare straniu şi 
insolit; figuri, recuzită, compoziţie. Doar unele detalii, din repertoriul nu o dată 
intilnit în gravurile lui Rembrandt, de obiecte „de gen“ la limita aluziei vulgare, 
cum ar fi oala de noapte pitită sub o bäncufä, restabilesc amintirea cu gravura 
„Josif şi soţia lui Putifar“. Detaliul acesta nu împiedică însă noblețea şi eleganța 
formelor imaginii, pronunţat plastice. 

„Doi bărbaţi la scăldat“ (1651) fac parte din seria — destul de numeroasă — de 
nuduri masculine, gravate de Rembrandt în această perioadă. In general, infáti- 
sarea acestor nuduri se opreşte asupra unor figuri slabe, chircite, evocind o materie 
umană umilită, nesigură de ea. Personajele acestei compozitii-peisaj nu fac exceptie 
de la această conceptie. Grafic, compoziţia se înscrie printre lucrările luminoase, 
cu elemente grafice minime, de viziune impresionistă, îndeaproape înrudită cu 
peisajele gravate. 

Unul din argumentele celor ce-i reproşau lui Rembrandt lipsa de cultură plastică 
academică, au fost lucrările reprezentînd nuduri feminine. În gravură, tema aceasta 
a fost abordată mai ales în anii tirzii; cu presupunerea că model i-a fost în mai 
toate cazurile Hendrikje Stoffels. Dacă in picturá obiectia estetică academistá 
putea gási material de discuție, lucrurile sint mult mai putin intemeiate їп gravurá. 
Un nud ca cel intitulat „Еешеїа imbäindu-si picioarele intr-un lighean“, in între- 
gime gravat în dältitä cu mijloace tradiţionale în distribuţia zonelor de lumină si 
umbrä, este chiar surprinzätor de „academic“ si in concepție si în viziune. Läsind 
la o parte ușoara uzură a mușchilor şi pielei personajului, cu atita emoție evocată, 
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formele, atitudinea corpului, gesturile, au о simplitate nobilă, demnă de cel mai 
riguros clasicizant. Apropierea de Ingres se face firesc. 
Deşi în perioada de maturitate se situează compoziţiile cu subiect biblic cele mal 
valoroase: „Foaia celor 100 de guldeni”, „Ingerul dispare din familia lui Tobias“ 
(1641), „Si. leronim in meditaţie în camera lui" (1642), „David în rugăciune“ 
(1652), „Predica lui Isus“ (1652), „pelerinii din Em maus“ (1654), „Adorafia pásto- 
rilor cu lumînare“ (1654), „Coborirea de pe cruce cu facle* (1654), „Avraam la 
masă cu trei îngeri”, adevărate monumente ale gravurii universale, contribuţia 
cea mai originală a acestor ani de creaţie, in momentele de viri ale adversitátilor 
destinului personal al artistului, rămîne portretul — în înţelesul cel mai larg al 
cuvîntului — incluzind şi figurafia compozițiilor cu personaje. O:operä de referință 
este acum „Autoportretul gravind“ (1648, iar după părerea lui Münz, 1658), socotit 
de Seidlitz a fi „cel mai autentic” ca asemănare dintre toate autoportretele. Seidlitz 
însă, odată cu precizarea că şi aici, ca în multe alte gravuri, stadiul II este cel mai 
bun, adaugă faptul cá tirajele lui Basan sînt slabe, pierzindu-se în tirajele lui 
mult din valoarea expresivă a originalelor. O altă gravură-portret care poate 
stârni şi astăzi uimirea prin enigmatica ei modernitate, este „Jan Six burgmaistru“ 
(1647). Acoperitá in intregime cu o densá materie gravatá neagrá, ca O perdea de 
catifea, imaginea are o singură deschidere bruscă spre lumină; este fereastra boltită, 
în dreptul căreia personajul, cu spatele spre exterior, stă cu o carte în mînă si 
privirea pierdută în interior. Distanţa, răceala — neobişnuite pentru emotivitatea 
lui Rembrandt — calmul desprins de lume, îl prevestesc pe Caspar David Frie- 
drich. In stinga imaginii, o natură moartă compusă dintr-o carte deschisă și cîteva 
obiecte metalice nedefinite, au o strălucire abstractă, ce subliniază abstractia 
însăşi a acestui „zid“ la care se opreste parcá tulburarea lumii. In exemplarul de la 
Muzeul de Artá al Republicii Socialiste Románia, — un stadiu III de bună 
calitate —, natura moartă este mai puţin clar 1121114; în alte stadii ea este puternic 
reliefată şi aminteşte în ceea ce priveşte tratarea obiectelor de metal, de pictura 
„Coifului“ şi a imbrácámintei Esterei, din pictura Muzeului de Artă. Portretele 
lui Titus revin şi ele frecvent — direct ca în portretul tîrziu din 1656, aflat în 
colecția Muzeului — sau indirect, în „Jucătorul de cărţi“ (1641), socotit de Miinz 
—cu argumente iemeinice—ca nefiind opera lui Rembrandt, ci a lui Watelet. O 
contradicţie fiziognomicá existá їп orice caz; figura presupusá a fia lui Titus 
este in 1641 mult mai matură decit cea din portretul, declarat ca atare și datat 
1656. Sugerarea chipului lui Titus reapare aproape obsedant în compoziţii ttrzii : 
în „Isus întorcîndu-se cu părinţii de la templu“ (1654), greșit denumită de Bartsch 
„Fuga în Egipt”, titlu preluat si de catalogul din Galaţi dar care este, elle 
vorbind, imposibil, de vreme се „Fuga în Egipt” s-a făcut cu un sugar, lar personajul 
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din imagine este un adolescent. Tot Titus a servit drept model şi adolescentului 
i ; lees š T ZER scentul 

ain d kn PE învățați“ (1654), o lucrare purtind la acea datá tirzie pecetea 
influenţei unei xilogravuri de Altdorier, pentru ca la rindul ei 


a lui Rembrandt sä-si găsească în 1662, într-o pictură cu aceeași temă, un ecou la 


gravura aceasta 


elevul său Eeckhout. Figura lui Titus este însă numai unul din portretele respectivei 
gravuri, care în fapt coincide cu o galerie de portrete — unele, de pildă cele patru 
din loja aflată în dreapta imaginii, avind un caracter analitic, de 


ndividualizare 
„le secolului ХІХ; 


emá este o trása- 


maximă, la limita notei satirice, iarägi cu sugestii prevest 
de astă dată este vorba de Daumier. Această indiv 4 
tură proprie perioadei tirzii a portretisticii lui Rembrandt. In rile umane din 
cursul anilor 40, exista tendința de a favoriza o anume tipologie şi de a păstra 
caracterizarea fiziognomică în limitele unei convenții, acoperită cu indeminare de 


concentrările expresive din privire sau de prioritatea acor dată ambianţei, de pildă 
în portretul lui Jan Six. 

Mai toate compoziţiile tirzii cu portrete optează, fie ү 
— aproape fără umbre—fie pentru o confruntare de lumin cu functie de 
abstractizare, nu de plasticizare. Lucrul apare in „Adoraţia păstorilor cu luminare” 
(1654), gravură în care se pot recunoaşte ecouri din desenele lui Maes š din gravurile 
lui Annibale Carracci; apare deasemeni în „Coborirea de pe cruce cu îacle“ (1654) 
ale cărei procedee de gravare Seidlitz le apropie de o versiune tirzie a „Pelerinilor 
din Emmaus“. 

Un portret aureolat de interpretäri contradictorii şi care şi-a pastrat nota enig- 
matică este „Doctorul Faustus“ (1652—1653, după versiunea lui Miinz). Exem- 
plarul de la Cabinetul de stampe al Academiei, un bun tiraj Basan, permite studiul 
detaliat al acestei complicate alcátuiri grafice pentru care Rembrandt a folosit 
atît acvaforte cît şi dáltita si pointe sèche. Desenele pe care Goethe le-a făcut după 
gravura în cauză, atras de atitea subtexte posibile ale portretului, au dus la denu- 
mirea ei, fără a se fi clarificat vreodată întrebarea dacă personajul înfățișat este un 
om de ştiinţă sau un magician, dacă izvorul de lumină de torma geometrică cu о 
misterioasă inscripţie şi către care personajul priveşte surprins într-o stare de con- 
centrare şi devoțiune, are O semnilicajie legată de cunostintele cabalistice ale їшї 
Rembrandt, sau un caracter mai curind ornamental. Sigur rámine insá faptul că 
arta de a construi forme abstracte prin gravură se dezvăluie în această opera cu 

á excepţională. í 
à BUS pota clasice ca facturá compozitionalá, colecţiile româneşti posedă 
un număr de exemplare dintre cele mai cunoscute. Este portretul lui Clement 2 
Jonghe (1651) — negustorul de stampe — al cărui inventar de gan er : 
lene rămîne si astăzi o sursá documentará importanta. Exemplarul de la inetu 
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luminoasă 


de stampe al Academiei este însă un tiraj de secol XIX, poate o copie după ultimul 

stadiu, în orice caz un tiraj lucrat după placa retugalá, ceca ce se poate observa din 
diferenţele de detalii ale fotoliului acestui exemplar si fotoliul altor tiraje, mai 
vechi. Un alt portret este cel al lui Jan Lutma, „Aurifex“ (1656). Foarte expresiy 
si rembrandtian prin structura constructivá a fragmentelor de suprafață gravată, 
acest portret este pus sub semnul întrebării de unii cercetători. In ceea ce priveşte 
portretul lui Coppenol — unul dintre ultimele, — el este cunoscut în două versiuni; 
„Marele Coppenol* (1658) din care Academia posedă un stadiu 5 după o plangá 
tăiată, stadiu pe care Miinz îl consideră a nu fi de Rembrandt, și „Micul Coppenol“ 
(1660), un portret de gen în care notarul jurist este arătat la lucru, într-o reprezen- 
tare oarecum convenţională. Acest fapt deplasează atenţia asupra vieţii luminii 
în imagine, factor care contribuie, ca şi reţelele strînse ale trăsăturilor gravate, la 
sentimentul de ordine şi puritate, la acel soi de orgoliu al geometriei ce se desprinde 
din această orchestrație grafică aproape de finalul ei. S-ar putea astfel presupune 
că uneltele geometrului din colţul de stînga sus al gravurii să fie şi ele un simbol 
şi un semnal testamentar al artistului. Ultima gravură, datată 1665, descoperită 
de curînd, este tot un portret: al lui J. A. van der Linden. 

Am încercat, prin această succintă prezentare a gravurii lui Rembrandt, să parcurg, 
în spiritul si la stadiul actual al cercetării, unele trasee mai puţin străbătute ale 
iconografiei rembrandtiene şi să mă opresc asupra caracterului lor. Cuprinde- 
rea sí varietatea tematică a gravurilor aflate în colecţiile româneşti permite fără 
restricţii un studiu de acest fel: cu puţine excepţii, lucrările cele mai renumite 
figurează în colecţiile noastre. 

Esenţa filosofică a libertăţii interioare din care au izvorit formulárile vizualitáfii 

rembrandtiene, desi de atítea ori analizate si interpretate, lasá loc de desfágurare 
nerăbdării de a dezlega pînă la capăt enigmele unei creaţii artistice mai aproape 
de tainele tăcute ale naturii, decît de incifrárile scrise, pronunţate, ale istoriei, 
Chiar si dificultatea unei încadrări stilistice a operei lui Rembrandt, după cum o 
dovedesc controversele şi alternativele propuse de istoricii de artă care l-au studiat, 
confirmă acest adevăr. Concepţia, viziunea, scriitura lui Rembrandt au , în funcţie 
de unghiul de vedere, forța de a incarna şi exprima oricare din marile stiluri, Pe 
acest drum am crezut că se cuvine să ne îndreptăm, tatonind prin tezaurul care ne 
stă la indeminá datorită märinimiei unor oameni de cultură ai trecutului românesc 
pentru ca, în lumea unor valori fundamentale ale vieţii umane, să dăm de urma 
celor apropiate şi nouă astăzi. 
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NOTE 


1 Carl Neumann, Rembrandt, München, 1924, vol. I, p. 60 
2 Eugene Delacroix, Journal, París, 1993—1895 
3 Hans Sedlmayr, Zugänge zu Rembrandt, în Epochen und Werke, Mittelwald. 1977 p. 103 


4 In timp träifi | şi totuşi nu-l cunoaşteţi ; 
Asa mu ştiţi, voi oameni | unde şi cind síntefi. 
Alita ştiţi, că timpul v-a născut. 
Și tol prim el va fi totul pierdut. 
Dar ce fu acel timp care v-a zúmislit? 
Si ce a fost cel ce va nimicit? 
Timpul e tot şi e nimic. Asisderea şi noi. 
Dar ce anume e si cum de e nimic, 
Ne întrebăm toții, meren, si eu, şi voi. 


5 Huizinga, Holländische Kultur des siebzehnten Jahrhunderts, Jena, 1932, p- 13 


6 cf. „Expoziție de stampe de Rembrandt“, catalog întocmit de N. Itu, L. Marinescu, N- 
Oprea, Galaţi, 1969, р. 13. 


7 Idem ibidem, р. 11 
8 Jean Laran, L'Estampe, Paris, 1959, vol. I, p. 103 si urm- 


9 Marianne Barnard, Rembrandt, Druckgraphik, Múnchen, 1976. 


10 cf. Thomas Mann, Joseph und seine Brúder Berlin, 1954 (in traducere românească de Petru 
Manoliu, Bucuresti, 1977) 

i i iintatà la fi „al XVI-lea de Arminius şi dezvoltată 
ü formatilor olandezi, înființată la finele sec. al 2 A i 

% ocio E SN asi EE — prieten cu Rembrandt — in sec. al XVII-lea. Printre терге- 


zentan{ii acestei ramuri Se află şi Grotius. 


12 Rembrandt, Graphik, Berlin, 1969 | catalog | 58. 
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COLECŢII DIN STRĂINĂTATE ÎN CARE SE 
AFLĂ NUMEROASE GRAVURI DE REMBRANDT 


AUSTRIA ITALIA 
Albertina, Viena Сай 
MAREA BRITANIE OLAS 


British Muscum, Londra 

Victoria and Albert Museum, Londra 
Fitzwilliam Museum, Cambridge 
Ashmolean Museum, Oxford 


ELVETIA 


Colecţia I. de Bruijn, Spiez 
Technische Hochschule, Zúrich 


FRANTA 
Bibliothèque nationale, Paris Pierpont Morg 
Musée du Louvre (colecţia Rotschild), Paris Library of Congr 
Petit Palais (colecţia Dutuit), Paris SEN 
Musée Condé, Chantilly SUEDIA 
REPUBLICA FEDERALĂ GERMANIA National Musect, йске 
7 PU "XG А, 


Kupferstich-kabinelt, Dahlem Museum, 
Berlinul occidental h 
Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt am Main 
Graphische Sammlung, München URSS. 
REPUBLICA DEMOCRATÁ GERMANÁ Ermitaj, Leningrad 


= — 
Kupferstichkabinell, Berlin- 


Muzeal Pugkim. Moscova- 


GRAVURI DE 
AFLATE ÎN COLECŢIILE PUBLICE 


ACADEMIA REPUBI 1011 
SOCIALISTE ROMANIA 


CABINETUL DE STAMPE 


Autoportret cu beretä şi pană 

Autoportret cu beretä 

Avraam şi Isaac 

Avraam primindu-i pe 
ingen 

Adam si Eva 

Autoportret cu Sa kia 

Iosif оңа lui Putifar 

Scená (Iacob jelind moartea 
lui Tosif) 

David їп ru 


cei trei 


iune 
Mordechai 


torilor 


cizia 
a păstorilor 


în mijlocul fm Atatilor 


din 
Isus răstignit 
Coborirea de pe cruce 
Pelerinii din Emmaus 
Petru şi Ioan la poarta tem- 


plului 
Lapidarea Sfintului Stefan 
Botezul Eunucului 
Bätrin În rugăciune 
Isus vindecind bolnavii 
(Hunderiguldenblatt) 
Iacob şi Laban : 
Adoraţia păstorilor 
Jucător de cărți 
Milostivirea 
Patul francez 
Trei gravuri cu caracter obscen 
Bărbaţi la scăldat 
Nud cu picioarele în apă 
Hambar de fín şi turmä 
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Bätrin cu barbă pătrată 

Faustus 

Glement de Jonghe 

Birbat în fotoliu (Jan Lutma) 

Ian Assclin 

Grotius 

Tan Uytenbogacrt 

Marele Coppenol 

Portret de ec leziastic 
rul Uytenbogaert) 

Bätrin cu bonclá, dormind 

Schite de capete de femei 

Mama lui Rembrandt (gravurá 
atribuită lui, dar in reali- 
tate de Ferdinand Bol) 

(Uncle din aceste gravuri au 
replici, în tiraje diferite). 


BIBLIOTECA 
V.A. URECHIA, GALAŢI 


Trei autoportrete 
Autoportret gravind 
Autoportret cu Sackia 
Esau şi Iacob 
Constructorul de nave 
Vestirea păstorilor 
Adoratia păstorilor 
Naşterea lui Isus 
Îngerul dispare din familia lui 
Tobias 
Infátisarea la templu 
Circumcizia 
David în rugăciune 
Fuga în Egipt —noaptca 
Fuga în Egipt — ziua 
Sf, Ieronim în meditaţie 
[sus printre cărturari 
Fuga în Egipt (greşit intitula- 
tá; de fapt „Întoarcerea de 
la templu”) 
Isus printre cărturari 
Isus printre cărturari 
Micul argintar (titlu incert) 
Om descriind un bust 
Cupidon 


(Pasto- 


REMBRANDT 


ROMÁNESTI 


Banul de dajdie 
Tzgonirca negustorilor 
templu 
întoarcerea fiului risipitor 
Isus si samarilcanca 
Tsus si samariteanca 
Kolej 
Vindecarea tatălui lui Tobias 
Învierea lui Lazăr 
Isus răstignit 
Bătrinul cu căciuli de blană 
Titus, fiul lui Rembrandt 
Scenă alegorică (dubii cu pri- 
vire la autenticitate) 
Ecce Homo 
Marea coborire de pe cruce 
Mica coborire de pe cruce 
Sfinta familic 
Isus la Emmaus 
Decapitarca sfintului 
Botezátorul 
Petru si Sfintul Ioan la porţile 
templului 
Eunucul reginci Etiopiei 
botezat de Sfintul Filip 
Sf. Ieronim la rugăciune 
Lapidarea sfintului Stefan 
Calugárife 
Mama lui Rembrandt 
Omul cu cáciulá frigianá 
Orientali în faţa unei porfi 
Orbi si cintáretul din cimpoi 
Evrei în faţa sinagogii 
Bätrin minglind un copil 
Vinzätoarea de clátite 
Portret 
Odihnă în Egipt 
Sacrificiul lui Avraam 
Баш KE cu beretä 
ortretul lui W. Dr a 
ыен) N. Droot (titlu 
átrin si Dătrină vorbi 
Cap de Ari EK 
Bätrinä cergetoare 
Cergetor cu picior de lemn 


din 


Joan 


| 
| 
| 


rcu pălărie înaltă 


Gergeto d 
patrini în vesmint 


figura de 
de сег toare 


Portre tul unui bárbat cu capul 


gol 
Omul cu cărți de joc 
patin cu barbi 
toiag 
patrin cu ve mintul larg 
Familic de țărani la drum 
derecho cu felinar 
1505 şi cele йоча samaritence 
Cersetori primind de pomană 
în faţa ușii 
Puntea lui Six 
Atelierul de picturá 
Peisaj cu dig $i 
vint 
Douá modele academice 
Oameni la scáldat 
Peisaj rustic Cu colibe 
Model academic aşezat 
Nud de femeie culcat 
Nud de femeie cu picioarele în 
apă y 


curta ai 


moará de 


Peisaj cu bordei 
Peisaj cu caleascá la 
Peisaj cu caleaseă 
Peisaj 
undita 
Doctoral Fausta 
Adam sí Eva 
Jan Six 
Autoportret 


marin si pescar t 


Portretul caligrafulus Coppe 

nol Ke 
Portretal lui Us! 
Portretul t 
Parbat tin 
Portretul pi 
Portretul lui E 
Portret de 1 


J. Cl 
Bätrin în fotoliu la masă 
Studii de capete 

Studii de capete 

Peisaj cu drum de țară 


aj cu turmă 


t DE ARTĂ 
BLICH 


toluri de păsări 


1 pástor 


7 ROMÂNIA 


ndoieh 
d ticitate 
- adecind Poinavu 
(Hundertzuldenb ait) 
le fin 


RADIERUNGEN VON REMBRANDT 
IN RUMÄNIEN 


Drei öffentliche Sammlungen aus Rumänien — die Bibliothek der Akademie, die Bibliothek 
V.A. Urechia” aus Galatz und das Bukarester Kunstmuscum — besitzen zahlreiche Exemplare 


Aus Rembrandts Werke als Graphiker. Zur Sammlung in Galatz gehört ein Exemplar des 
Albums von Basan, vom Ende des 18. Jahrhunderts, mit Radierungen, die der Autor nach 


Originalplatten angefertigt hatte. Viele der berühmtesten und besten Bilder ei Rembrand 
schen Radierungen, von den frūhesten Arbeiten und bis zu denen der letzten EE befin- 
den sich in rumânischen Sammlungen. Vorliegender Katalog mit den bedeutendsten Werken sowie 
die cinleitende Studie versuchen, im Geiste der gegenwärtigen Forschung einige weniger bekannte 


Wege der Rembrandtschen Ikonographie zu entziffern. Die thematische Mannigfaltigkeit der 
Werke, die sich in Sammlungen aus Rumänien befinden, ermöglichte die Bevorzugung dieser 
Methode. Auf eine kurze Betrachtung über den Einfluß des Rembrandtschen ‚Schaffens im 
19. Jahrhundert folgt eine Analyse der philosophisch-psychologischen Substanz, die die Grund- 
lage der Rembrandtschen Auffassung über das Leben bildet. Vor allem ist die Rede über die Bezie- 
hungen zwischen Aktion und kontemplativer Haltung, Bezichungen, die sich bei Rembrandt аш 
Wegen weiterentwickeln, die im Vergleich zu den üblichen im europäischen Protestantismus 
Nordeuropas unterschiedlich sind: behandelt wird auch die Übernahme einiger barocken Konzepte, 
wie etwa das Konzept des Würdevollen im Bereich der Innerlichkeit. Rembrandts Kunst, cha- 
rakterisiert als eine Kunst des Schweigens, der totalen Kommunikation mit Tiefenwirkung, durch 
Betrachtung und Gestik, wird studiert in der Ikonographie des Künstlers im Motiv der „inneren 
Kommunikation“, zugegen auch in einigen Porträts, die eine Anspielung auf ihre Verdopplung 
als ein Soliloquium machen. Analysiert wird weiterhin die Haltung Rembrandts gegenüber der 
Zeit und Geschichte sowie die Art und Weise, wie er das Ereignis aus dem Zustand der Grenzen 
der Historizität in die Bereiche der ewigen Wahrheiten versetzt, die sich undefiniert in ¿llo tempore 
befinden. Ein Vergleich mit Dürers Graphik könnte dieses Empfinden des Ewigen demonstrieren, 
das das Alltägliche und Phantastische in gleichem Maße umfaßt. Suggeriert wird eine Annäherung 
der Rembrandtschen Vision an die spanischen Künstler des 17. Jahrhunderts, im Sinne der 
Verwandtschaft durch die Idee „der Welt als Traum“ und nicht „der Welt als Vorstellung“, so wie 
es im deutschen, französischen oder österreichischen Barock erschien. Erwähnt wird auch ein 
anderer Unterschied im Vergleich zu einigen Formen des europäischen Barock; so erscheint in 
den Gestalten Rembrandts nicht die destruktive, pulverisierende Kraft der Zeit, wie sie in der 
Kunst und Literatur des Barock stets hervortritt, sondern eine Rehabilitierung dessen, was in der 
menschlichen Physiognomie vergänglich ist. 
Die in der älteren Forschung wiederholt angeführten Beziehungen zwischen Rembrandts Graphik 
und der menonitischen Theologie werden hier als zweitrangig eingestuft. Die völlig unkonven- 
tionelle Einstellung Rembrandts zur Religion und die Freiheit, mit der er die Bibeltexte inter- 
pretierte, werden als ein Anlaß zur breiten Stimulierung einer philosophischen Problematik prä- 
sentiert. So zum Beispiel wird der wiederholten Präsenz in den Radierungen Rembrandts der 
Gestalt eines alten Mannes, der gewöhnlich mehr abseits steht, manchmal autoporträtistische 
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Band veröffentlichten Forschungen. 


REPRODUCERI 


Estera cerind îndurare lui Haman 
Ulei pe pinzá, 2,360 x 1,860 
nesemnat, nedatat 


GH 3 
Muzeul de Artă al Republicii Socialiste România 


Cergetor cu picior de lemn, aprox. 1630 
acvaforte 

110x65 stadiul 2 B. 179 
nesemnată, nedatată Mânz 116/1 
Tiraj sec. XVIII Basan 

Biblioteca V. А. Urechia, Galaţi 


Cersetor şi cerseloare stínd de vorbă ‚1630 

acvaforte 78x 66 B. 164 

semnată şi datată dr. jos R.F. 1630 st. 2 
Münz 114 (I) 

Tiraj sec. XVIII Basan 

Biblioteca V. A. Urechia, Galati 


Evreul Philo, 1630 (Bátrinul cu căciula de blaná) 
acvaforte, pointe sèche 
113% 103 B. 321 
Semnatä si datatä st. sus Rb. 1630 2 Münz 32/11 
[ч sec. XVIII prelucrat, Basan 

iblioteca V. A. Urechia, Galaţi 


Jacob jelind moartea Imi Iosif, aprox. 1633 (Vestirea 
morții lui Iosif sau Haina lui Iosif adusă lui Iacob) 
(Biblioteca Naţională, Paris) 

acvafortg, pointe sèche 

107% 180 stadiul 2 

semnată dr. jos, Rembrandt van Куп Mânz 172 
Prima versiune 1629, 

â în 1632—33 cu elevi 

V. A. Urechia, Galaţi 


Marca coboríre de pe cruce, 1633 (tiraj invers) 


acvaforte B. 81 

1007204 Múnz 198 

semnată şi datată Rembrandt F. 1633 
pe icşorată) 


Лапа m 
on sec. ХУШ Basan 
4 în colaborare cu elevi 


rată 3 
Ii lioteca V. A. Urechia, Galaţi 


1634 


Ft samari d 
acvaforte , Porn! seche p. ?! 
119x 104 stadiul 2 Münz 201 


semnată si datată dr. sus Rembrandt F. 1634 
Biblioteca Academiei Republicii Soc ialiste Románia 
Cabinetul de stampe 

Biblioteca V. A. Urechia. Galati 


Mama artistului, си mănuși 
acvaforte B. 344 : i 
semnată st. sus Rembrandt Fe Ser? 
Lucrarea este opera lui Ferdinand Bo 
Biblioteca V. A. Urechia. Galati 


asan 
Urechia Galati 


Ráslignirea mică, 1634 

pointe séche B. 80 

135% 169, numai stadiul 1 Münz 202 

Tiraj sec. XVIII Basan 

semnată si datată sus mijloc, Rembrandt F. 1634 
Biblioteca V. A. Urechia, Galaţi 


1634 


Múnz 
si datatá dr. jos Rembrandt 1 
XVIII Basan 
Academiei Republica Socialiste 
Cabinetul de stampe 


Iosif și soția lui Putifar. 1634 
acvaforte. dältitä B. 39 
104 x 128 Münz 173 
semnatá si datatá st. jos, 
Biblioteca Academiei 
România. Cabinetul de sta 


Lapidarca Sf. Stefan, 1635 


forte, Pointe sèch B. 97 


970 860, stadiul 2 Münz 205 


si datată st. Jos Rembrandt 
XVIII Basan 

Academiei Republicii 
Cabinetul de stampe 
V. A. Urechia, Galaţi 


Semnatá 
[ira] Se“ 
Biblioteca 
România, 
Biblioteca 


Vinzátoarea de clátite, 1635 

acvaforte, Pointe sèche B. 124 II 

109% 79, stadiul 5 Múnz 257 

semnatá sí datată mijloc jos, Rembrandt F. 1635 
Inscripţie indescifrabilà st. sus în stadiul 5 
Biblioteca V. A. Urechia, Galaţi 


Jan Uytenbogaert predicator, 1635 
acvaforte B. 279 

225 х 184 Münz 50/V 

semnată și datată st. Sus 1635 
Tiraj sec. ХУШ Basan 

Lucrată în colaborare cu Vliet 
Transcrise jos versuri de Grotius 
Biblioteca Academiei Republicii 
România, Cabinetul de stampe 


Socialiste 


Izgomrea negustorilor din templu, 1635 
acvaforte, dältitä. Pone sèche . 
164x240 Münz 206 

semnată. și datată dr-Jos, Rembrandt Ё. 1635 
Tira) sec. XVIII Basan SC 
Are replică Biblioteca Academiei Republicii 
Socialiste România, Cabinetul de stampe 
Biblioteca V. A. Urechia, Galaţi 


69 


Sf. Ieronım rupă 


semnată dr 


Rembrandt/Münz/ 
Biblioteca V. A. Ur 


ciune, 1635 


102 
Múnz 246 
sus Rembrandt, nedatatá 
Tiraj sec. XVIII Basan, prelucrat 
Probabil o lucrare de Ferdinand Bol. 


echia, Galaţi 


Corectată de 


тій și căciulă de blană, aprox. y 
in n ba B. 290 prox. 1635 


ál 

E fons stadiul 2 Münz 54 

att Lu. sus Rembrandt F., nedatată 

mm^ ХУШ Basan 

pa) 7 în colaborare Cu Ferdinand Bol 

poca 5 Academie! Republicii Socialiste 
lien Cabinetul de stampe 


Români AN. А. Urechia, Galaţi 


Cintáritorul de aur, 1635 
acvaforte B. 281 1 
stadiul 1 Múnz 303 
si nedatatá 
(semnată si datată de la stadiul 3 înainte, sus st. 
si dreapta Rembrandt F. 1635) 
iante de dimensiune în diferite stadii 
j IX (probabil) 
Biblioteca Academiei Republicii Socialiste 
România, Cabinetul de stampe 


Aulofortret cu Saskia, 1636 

acvaforte 

114X 106, stadiul 2 B. 19 Múnz 21 

SS Si datatá st. sus Rembrandt Ё- 16 

Gi Sec. XVIII Basan SCH 

more adăugate ulterior pe figura lui Re 

vizibile în primele două stadii. — 

iblioteca Academiei Republicii- 

BIS, Cabinetul de stampe ` 
oteca V. A. Urechia, Galaţi 


Schițe de capete de femei, cu Saskia, 1636 
acvaforte B. 365 

151x 124 Münz 91 

semnată si datată st. jos, Rembrandt F. 1636 
Tiraj sec. XVIII Basan 

Bibliote Academiei Republicii ` Socialiste 
România, Cabinetul de stampe 

Biblioteca V. A. Urechia, Galaţi 


E si data 
VI 


ata 7 


lor. 1636 
iului ET B. 91 


QJ seche 
fe sè 

par 207 L 

e jos, Rembrandt F. 1636 

Basan 

e Heemskerk 4 
Republicii Socialiste 


1 de stampe 


inetu = z 
nc. hia, Galati 


. Urec 


Peisaj cu sopron, fin si turmă. aprox. 1650—52 


асуаїогїе B. 224 

106 х 197, stadiul 3 Münz 159 

semnatä si datatä st. jos, Rembrandt F. 1636 
Tiraj tirziu 

cu plansä reelaboratä 

Biblioteca Academiei Republicii “Socialiste 
România, Cabinetul de stampe 


tă 
Autoportret cu pană. 1638 (Autoportret CU bere 


de catifea) 
ранца — B.20 
130x 100 ‘Münz 22 р. 1638 
semnată si datată st. Sus Rembrandt, Em 
Biblioteca Academiei Republicii Socials 
România, Cabinetul de Sa". 
Biblioteca V. A. Urechia. Galati 

` 


Adam şi Eva 

daltifá 171x127 

semnatá si datatá mijloc jos, B. 28 
Rembrandt F. 1638 Münz 177 

Tiraj sec. XIX 

Biblioteca Academiei Republicii Socialiste 
Romänia, Cabinetul de Stampe 

Biblioteca V. A. Urechia, Galati 


Evreu cu pălărie ínallá, 1639 
acvaforte, Pointe sèche B. 133 
83 × 44 Münz 129 
semnată și datată mijloc jos 
Tiraj sec. XVIII Basan š 
Biblioteca V. A. Urechia, Galaţi 


Rembrandt Е 1639 


Triumful lui Mordehai, aprox > 
acvaforte, pointe sèch Dez 


78 
1Mx218, un singur stadiu Münz Sc terventi 
Tiraje diferite die ec: XVIII, cu uşoare inte 
de acvatintà š 
Biblioteca Academiei Republicii 

ománia, Cabinetul de stampe 


Socialist 


164) (Jacob si Laban > 
B. 118 | д) 
c Münz 261 
datatá st. sus, Rembrandt F. 1641 


а $i Bs 
` хуш Basan 
Ke E A. Urechia, Galaţi 


Wl. 


EES 
N 


Bătrin cu barbă pătrată, 1640 (Bätrin cu căciulă 


de blană) 

acvaforte B. 265 

162x148, stadiul 2 Münz 59 

semnată și datată st. sus Rembrandt 1640 
Biblioteca Academiei Republicii Socialiste 
Romänia, Cabinetul de stampe 


Botezul cunucului, 1641 (eunucul reginei Etiopiei, 
botezat de Sf. Filip) 

acvalorte Múnz 211 

180x213 

semnată şi datată jos dr. 1641 

Tiraj sec. XVIII Basan 

Biblioteca V. A. Urechia, Galaţi 


Avraam mângiindu-l pe Isaac, 1641/1638 


acvaforte Münz| B 33 
115x 88 Münz 176 
E st. jos, nedatatá, 

. Titlul nesigur, provine Ex 
Clement de J Sem есеп corespunză d Ka 
—A Ibertina), poartă titlul „Jacob si Ben 
Biblioteca V. A. Urechia, Galaţi 


Rembrandt F. 


din inventarul lui 


Îngerul dispare din familia lui Tobias. 1641 
acvaforte B. 43 

103 х 153, stadiul 2 Múnz 179 

semnatá si datatá Rembrandt F. 1641 
Tiraj sec. XVIII 

Biblioteca V. A. Urechia, Galaţi 


Jucătorul de cărți, 1641 (Titus ?) 
acvaforte B. 136 

10393, stadiul 3 Múnz 63 1 
semnătura dispărută în acest tiraj 

Fondul întunecat ulterior, nu de Rembrandt 
semnat dr. sus, Watelet 

Tiraj sec. XVIII Basan 

Biblioteca Academiei Republicii 
România, Cabinetul de stampe 
Biblioteca V. A- Urerhia, Galaţi 


Socialiste 


у invicrt EE Lazár, 1642 
acvaforte Múnz 214 
15111 A datată Rembrandt F. 1642 
senal? Te Basan e 

ira] s SE Academiei Republicii Socialiste 
pibliote““ cabinetul de stampe 

ДА V. A. Urechia, Galafi 


1642 (în cameră întunecată) 
te séche B. 105 

Múnz 247 

Rembrandt Е. 1642 


Sf. leroni 
acvaforte, 


ată Jos 


semnată 
Tiraj sec. XVIII Ba 
Biblioteca V. A. Ure 


1645 (Avraam si Isaac) 


Sacrificiul lui Avraam, 
acvaforte B. 34 
172x144 stadiul 1 Múnz 180 š 
semnată si datată st. jos, Rembrandt 1645 
Tiraj sec. XVIII Basan 
Charles Blanc se indoiest 
Oprescu) 

Biblioteca Academiei Republicii Soc 
România, Cabinetul de stampe _ 
iblioteca V. A. Urechia. Galat! 


e de autenticitate (G- 


jaliste 


1647 


Jan Six — burgmaistru, 
acvaforte В. 285 
ES 


F. v 


240x 190, stadiul 3 Múna 
Romina 


Nem si datată dr. Jos. 
ren de Artä al Republici 
iblioteca V. A. Urechia, Galați 


Rembrandt 
¡ Socialiste 


1648 (Milostivirea 


Múnz 316 


datată dr. jos, Rembrandt F. 1648 


Tiraj sec. > 
Biblioteca Academiei Socialiste 


România, Cabinetul de stampe 


Republicii 


după m 


odel, aprox. 1642— 


1646 (Atelie- 


Autoportret gravind, 1648 | 16 ü 

acvaforte, Pointe sèche | 88 Münz | 

160 x 130 Münz 28 

semnatá si datatá stinga jos 

Biblioteca V. A. That SE E. 1648 


77 M8 
Sinagoga, 1648 (Evrei in faja sinagogii, sinagoga 
portughezá) 

acvaforte, pointe sèche B. 126 

70x130, stadiul 1 Münz 273 

semnată gi datată st: mijloc sus, Rembrandt F. 
1648 

Prelucrare Basan (?) 

Biblioteca V. A. Urechia, Galați 


tii 
ANNI I 
ИТНА e 


Peisaj marin si pescar cu undijă, 1650—52 
acvaforte 

70x176 

nesemnatá, nedatatá 

copie de Watelet, tiraj inversat 

Tiraj tîrziu, sec. XIX 

Biblioteca V. A. Urechia, Galaţi 


Clement de Jonghe, negustor de stampe, 1651 
acvaforte B. 272 
203x160, stadiul 5 

datată dr. jos. Rembrandt F. 1651 


semnată Şi 
Tiraj tirziu, sec. 
Biblioteca Academiei 
România, Cabinetul de stampe 
Biblioteca V. A. Urechia. Galaţi 


XIX, după placa retusatá 
Republicii ^ Socialiste 


ilda 
да Se 95 ۹ 
Zen B > Münz 138 
ell stadi ia stinga jos, Rembrand 


t E. 1651 


Socialiste 


Täran cu sofía si copilul, 1652 (Familie de fárani 


la drum) 
acvaforte cu urme ale unei lucrări anterioare pe 
aceeaşi placă B. 131 

113x92 н 

nesemnatá, nedatatá 

Tiraj sec. XVIII Basan 

Biblioteca V. A. Urechia, Galaţi 


David în rugăciune, 1652 
acvaforte. pointe sche, 


B. 41 
147% 98 Münz 


182 


nesemnatä, nedatatá 


Tiraj sec. 


Biblioteca Academiei 


România, Cabinet 
Biblioteca V. А. 


ul de 
Urechi 


stadiul 2 


ХҮШ Basan publici 


stampe . 
ia, Galaţi 


Socialiste 


1652—53 [Münz 


sèche daltitá B. 270 
Münz 275 


Predica lui Isus, 1652—1656 (La petite tombe) 
acvaforte, pointe sèche B. 67 

158» 210, stadiul 2 Münz 236 

nesemnatä, nedatatä 

Biblioteca Academiei Republicii Socialiste 
Romänia, Cabinetul de stampe 


părinţii de la Templo, 1654 


Isus întorcindu-se cu P 
acvaforte, pointe séche B. 60 

94% 114 Münz 231 

emnatä si datată mijloc Jos, Rembrandt, Fec. 1654 
Biblioteca V. A. Ure hia, Galati 


Socialiste 


; de pe cruce CN facle, 1654 


Coborirea j pointe sèche p. 95 D 

sei, numai stadiul 1 Münz 232 Es 
210% D ^4 datată mijloc jos, Rembrandt F 1654 
semna'^ T viii Basan ; 


Tira) je Acaderniei Republicii pos 
Er sia Cabinetul de stampe 
ome d 


i dorapa păstorilor, cu luminare, aprox. 1654 
ıcvalorte, pointe sèche 

107134 Mânz 226 

emnatá stinga jos Rembrandt 

liraj sec. XVIII Basan 
Biblioteca Academic Republicii Socialiste 
Románia, Cabinetul de stampe 


Fuga în Egipt, 1054 
(Trecerea piriului) 
A, Pointe sèche 
94х 144, numai stadi 
Múnz 228 ne 
semnatä si datatä 
Rembrandt F. 1654 
Tivaj sec. XVIII Basa 
Biblioteca V. A. Urechia 
Galaţi y ui 


Circumcizia, 1654 
acvaforte, 

B. 47 

97x 143 stadiul 1 Münz 227 
semnată si datată st. sus, 
Rembrandt F. 1654 

Tiraj sec. XVIII Basan 
Biblioteca Academiei 
Republicii Socialiste 
România, 

Cabinetul de stampe 
Biblioteca V. A. Urechia, 


Galaţi 


Română» 
Biblioteca 


аргох. 1656 
B. 11 
Múnz 74 
epublicii Socialiste România 


ie RR DA Tc 


tres îngeri, 1656 


B. 29 


85 
Rembrandt F. 1656 st. jos 
Academiei Кер ii 


etul de stampe 


Portret de bărbat în fotoliu, 1656 (Jan Lutma) 
acvaforte B. 276 

200 x 150, stadiul 111 Münz 77 П 

semnat si datat mijloc sus, Rembrandt Е. 1656 
Tiraj sec. XVIII Basan 

Biblioteca Academiei Republicii Socialiste 
Románia. Cabinetul de stampe 

Biblioteca V. A. Urechia, Galati 

Autenticitate in dubiu (G Oprescu) 


Nud, 1658 (Femeie spalindu-si picioarele 
пееш à tăiată B. 200 

altita, plansá tăiată d 
TEE 

nesemnat. nedatat У 

Tiraj sec. XVIII Basan SE 
en Academiel Republicii Socialiste 
România, Cabinetul de SS a 
Biblioteca V. А. Urechia, Galat 


Marele Coppenol, 1658 

acvaforte, plansá tăiată B. 283 

162% 138, stadiul 5 Múnz 78 
nesemnată, nedatatá 

Tiraj sec. XVIII Basan 

După Mânz, nu aparţine lui Rembrandt 
Biblioteca Academiei Republicii Socialiste 
România, Cabinetul de stampe 


n la poarta templului, 1659 


et [oa 4 WA B. 94 
petru $! inte sèche, dältifä d 
yaforte, Ponte nd 
alone stadiul L Múnz d dt F 
[0 e i datată mijloc Jos, Rembran 


semnată ў a 
n teca Academiei Republicii Socialiste 
E, fiiia, Cabinetul de stampe | 
Biblioteca "A Urechia, Galaţi 


Micul Coppenol, 1660 
acvaforte B. 28 
140 x 130 Münz 
nesemnatä, nedatată 
Biblioteca V. A. Urechia, Galati 


Pelerinii din Emmaus, 1648 
Ulei ре lemn, 68x65 
Paris, Luvru 
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